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Assim como a Arqueologia delimita seu “espaço” para um estudo, delimitamos 
aqui, como mídia a ser estudada, a fotografia: da analógica à digital. 
Escolhemos a fotografia porque se apresenta como um marco para a 
multiplicação de outros meios de comunicação desde o século passado. A 
presente pesquisa explora uma afinidade possível entre a Arqueologia e a 
Semiótica (proposta por Charles S. Peirce), a qual se dá, em princípio, pela 
sequência permanente de hipóteses e processos de semiose que ocorrem em 
ambas. Com base nas teorias contemporâneas adotadas pela Arqueologia e 
suas metodologias aplicáveis, e com o olhar proposto por Siegfried Zielinski, 
buscaremos outros significados possíveis no estudo da fotografia 
analógica/digital. O objeto da pesquisa é a volatização da imagem: uma 
quantidade cada vez maior de imagens a que estamos expostos e que não 
deixam vestígios aparentes. Chamamos de “desmaterialização” este fenômeno 
de perda de vestígio material pelo qual a fotografia vem passando nas últimas 
décadas, e assim buscamos compreender que imagens são estas, se indiciais, 
icônicas, ou se está surgindo um novo tipo de imagem, efêmera e volátil. 
Pretendemos, ainda, indicar outros elementos e aspectos que possam 
interferir/potencializar/alimentar este processo de semiose. O quadro teórico 
epistemológico de referência para o desenvolvimento da tese se apresenta 
pelos apontamentos sobre arqueologia e, em seguida, o porquê da arqueologia 
das mídias (como referência mais contemporânea) e de que modo esta pode 
ser aplicada aos meios de comunicação, especialmente a fotografia. 
Apresentamos também elementos de discussão sobre fotografia analógica e 
digital, e de que modo podem ser esclarecidos à luz de parâmetros dados pela 
semiótica e pela arqueologia sensorial. os seguintes autores essencialmente 
foram utilizados na pesquisa: Renfrew, Funari, Pellini, McLuhan, Baitello, 
Flusser, além de Zielinski, de Peirce e teóricos da fotografia. 
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In the same way Archaeology bounds its “space” for a study, so do we, bounding 
photography as media to be studied: from analogic to digital. We chose 
photography because it presents itself as a milestone to multiply other means of 
communication since last century, being the proposal of this research to explore 
a possible affinity between archaeology and semiotics (proposed by Charles S. 
Peirce), that occurs, in principle, by permanent sequence of hypotheses and 
processes of semiosis which take place in both  sciences. Based on 
contemporary theories adopted by Archaeology and its applicable 
methodologies, and also through the look proposed by Zielinski, we looked for 
other possible meanings in the study of analogic/digital photography. The object 
of the research is the volatilization of the image: an increasing  amount  of 
images to which we are exposed and that leaves no traces. We name 
“dematerialization” this phenomenon of loss of material vestige to which 
photography has been exposed in the last decades, and then we intend to 
understand what these images are, if  evidences, icons, or if it is emerging a  
new type of ephemeral and volatile image. We also plan to indicate other 
elements and aspects that can interfere/enhance/feed this process of semiosis. 
The epistemological theoretical panorama of reference for the development of 
the thesis is presented through the clarification about archaeology and, after, the 
cause of media archaeology (as contemporary reference) and how it can be 
applied to the means of communication, especially the photography. We also 
introduce elements of discussion about analogue and digital photography and 
how it can be cleared by the light of semiotics parameters and by sensory 
archaeology. Essentially, this research was based on the following authors: 
Renfrew, Funari, Pellini, McLuhan, Baitello, Flusser, besides Zielinski, Peirce and 
the photography theorists. 
 
 
Keywords: Photographs; Photography - Digital techniques; Semiotics and art; 
Archaeology and art. 
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Tudo no mundo está dividido em duas partes, 
das quais uma é visível, e a outra invisível. 
Aquela que é visível, nada mais é do que o 
reflexo da invisível. 
Zohar, I, 39 - Livro dos Sonhos, 





O tema para este projeto começou a ser delineado em 2009, quando 
iniciei o curso de Pós-Graduação de Arqueologia em São Paulo (já concluído) e 
logo pude perceber a natureza desta ciência. Por definição, é multidisciplinar: 
necessita de conhecimentos da física, química, geografia, biologia, sociologia, 
enfim, de todas as áreas do saber, exatamente porque se entende como uma 
ciência complexa. Bem antes, em 2005, tive acesso ao artigo “Arqueologia da 
Mídia” de Siegfried Zielinski, e mais recentemente li seu livro homônimo e 
vislumbrei algumas conexões passíveis de estudo. Zielinski (2006), ao propor 
uma busca (an)arqueológica para tratar das mídias, propõe, em síntese, uma 
lógica subversiva da visão dos fenômenos da mídia. Outra perspectiva de 
interesse, neste sentido, é desenhada por John D. H. Downing para 
fundamentar as relações entre arte e mídia, quando propõe: 
 
Pode-se refletir sobre o presente para se debater sobre o 
passado coletivo, e, nesse processo, aspectos do 
passado que antes eram imperceptíveis ou obscuros 
podem repentinamente fazer sentido e tornar-se 
significativos para o presente. Em outras palavras, 
existem momentos no trabalho artístico e na mídia em 
que as pessoas podem se ver inesperadamente 
questionadas, desafiadas a refletir profundamente sobre 
as forças históricas que moldaram a si próprias e a 
conjuntura política. (DOWNING, 2003:02) 
 
Assim como a Arqueologia delimita seu “espaço” para um estudo, o seu 
“sítio”, aqui delimitamos como mídia a ser estudada a fotografia: da analógica 
à digital. Optamos pela fotografia por esta se apresentar como um marco para 
a multiplicação de outros meios de comunicação desde o século passado, 
como referido por Samain (2005). Escolhida esta mídia, nos deparamos com 
uma afinidade possível entre a Arqueologia e a Semiótica proposta por 
Charles S. Peirce, que se dá, em princípio, pela sequência permanente de 
hipóteses e processos de semiose que ocorrem em ambas. Também, na sua 
essência, a Arqueologia busca o sentido, a origem de atuação humana que 
pode ser representada por sua produção em cultura material – uma pedra 
lascada, uma cerâmica, uma construção, etc. E, neste projeto, utilizaremos a 
fotografia como representação da cultura material.  
Com base nas teorias contemporâneas adotadas pela Arqueologia e 
suas metodologias aplicáveis, e com o olhar proposto por Zielinski, 
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buscaremos outros significados possíveis no estudo da fotografia 
analógica/digital. Partimos da observação da diminuição física das mídias 
como suporte, que chamamos de “hardware”, e o aumento da quantidade de 
“softwares” como suporte para conteúdos simbólicos, percebendo uma 
“desmaterialização” das mídias e uma potencialização dos signos. Diante 
disso, pretendemos estudar este fenômeno e suas implicações, especialmente 
na migração da fotografia/fotografia digital. Outros índices são perceptíveis: a 
quantidade de fotografias produzida atualmente é muito maior e o acesso a 
estes acervos pessoais muito mais facilitado. Sua reprodução (cópia) é veloz, 
mas sua fixação em papel deixa de ser condição para sua viabilização. E, 
neste percurso de percepção do passado, de verdadeira “escavação” e 
descoberta de algo novo no antigo, vamos encontrar “símbolos” na acepção 
psicanalítica do termo: símbolos (palavras ou imagens) que implicam algo 
mais além do seu significado manifesto ou imediato. Segundo Carl Jung: 
Esta palavra ou esta imagem tem um aspecto 
“inconsciente” mais amplo, que nunca é precisamente 
definido ou inteiramente explicado. E nem podemos ter 
esperanças de defini-lo ou explicá-lo. (JUNG, 2008: 20) 
 
Neste sentido, mais uma vez o ponto de contato com a Arqueologia se 
faz presente: não se conseguirá jamais explicar com certeza o que de fato 
significa um determinado achado. Serão sempre hipóteses que se levantam, 
se sustentam, mas que não podem ser completamente confirmadas. 
O objeto da pesquisa é a volatização da imagem: uma quantidade cada 
vez maior de imagens a que estamos expostos e que não deixam vestígios 
aparentes. A partir de uma visão multifocal, que leva em conta inicialmente a 
Semiótica e a Arqueologia, podendo incluir outras “lentes”, tais como a 
Antropologia, pretende-se refletir sobre a fotografia como signo, indicial para 
alguns e icônico para outros autores, e sua perda de substancialidade. 
Chamaremos de “desmaterialização” este fenômeno de perda de vestígio 
material pelo qual a fotografia vem passando nas últimas décadas, e assim 
buscamos compreender que imagens são estas, se indiciais, ícones, ou se 
está surgindo um novo tipo de imagem, efêmeras e voláteis. Pretendemos, 
ainda, indicar outros elementos e aspectos que possam 
interferir/potencializar/alimentar este processo de semiose. 
Inicialmente será realizada uma revisão bibliográfica sobre fotografia 
analógica e digital e uma comparação entre ambas sob diversos “focos” e 
13
 
“camadas” que se sobrepõem: comunicacionais, históricos, sociais, técnicos, 
semióticos. Nesta migração entre fotografia analógica e a fotografia digital 
poderão ser constatadas estas perdas de substancialidade que chamamos 
“desmaterialização” da mídia fotografia, e de que modo parece haver uma 
hipertrofia de signos digitais. Por se tratar de uma abordagem a partir de um 
olhar para a complexidade do campo, outras teorias serão necessárias a fim 
de fundamentar as hipóteses levantadas: da arqueologia, da comunicação e 
da semiótica. 
O quadro teórico epistemológico de referência para o desenvolvimento 
da tese apresenta-se pelo esclarecimento sobre arqueologia e porque 
arqueologia das mídias, como referência mais contemporânea, e de que modo 
pode ser aplicada aos meios de comunicação, especialmente a fotografia. 
Apresentamos, ainda, elementos de discussão sobre fotografia analógica e 
digital e de que modo podem ser esclarecidos à luz de parâmetros dados pela 
semiótica e pela arqueologia sensorial. Nesta pesquisa, enfim, foram 
utilizados os seguintes autores: Zielinski, Renfrew, Funari, Pellini, McLuhan, 






















CAPÍTULO 1 - SOBRE ARQUEOLOGIA, ARQUEOLOGIA DAS MÍDIAS E 
SEMIOSE 
 
Por se tratar de um tema que relaciona arqueologia à imagem, é 
importante que o uso desta terminologia possa ser esclarecido. Temos visto 
ultimamente a utilização do termo arqueologia à frente para tudo que possa se 
tratar do passado ou do "tempo profundo". Etimologicamente, arqueologia é 
composta pela palavra grega ἀρχή (‘arkhé’), que significa “o que está à frente e 
por isso é o começo ou o princípio de tudo”1, e por ‘logos’, também de origem 
grega, que significa “discurso; linguagem; pensamento ou razão; conhecimento 
de; explicação racional de; estudo de”. 
Segundo Renfrew (1993: 9), para entendermos a natureza e os 
propósitos da arqueologia, pode-se pensar basicamente em três pilares: 
descoberta de tesouros do passado; trabalho meticuloso de um cientista; e 
exercício da imaginação criativa. Tudo isto, aliado à questão da interpretação, 
permite que entendamos o significado destas coisas, isto é, destas 
descobertas, na história da humanidade. Toda esta atividade mescla atividade 
física de campo com uma busca intelectual e/ou em laboratório. E outras 
possibilidades de diálogos nascem da busca do significado. 
Mais recentemente o documentário “Cave of forgotten dreams”2, dirigido 
por Herzog, é emblemático não só quanto ao objeto – caverna com pinturas 
rupestres de 30.000 anos –, mas quanto à apresentação de como a 
arqueologia tem procurado atuar nas buscas atuais sobre a origem do homem. 
Atualmente, quando falamos em arqueologia, podem brotar no imaginário 
coletivo imagens relacionadas a filmes hollywoodianos já populares, como 
“Indiana Jones” ou “Morte na Mesopotâmia” (baseado em romance de Agatha  
Christie) ou ainda mais recentemente aos jogos digitais “Lara Croft” 
(personagem trazida à vida pela atriz Angelina Jolie em filmes homônimos, a 
exemplo de “Lara Croft - TombRaider” (2001) e “Lara Croft - TombRaider: A 
Origem da Vida” (2003)3. Tais filmes citados, embora ficções, já nos apontam 
                                               
1 In: https://pt.glosbe.com/el/pt/%CE%B1%CF%81%CF%87%CE%AE (dicionário digital 
grego/português) e http://etimologias.dechile.net/?arqueologia. Acesso em 21/02/2015. 
2 Lançado em dezembro de 2011 no Brasil. Título traduzido: ‘Caverna dos sonhos esquecidos’. 
Direção: Werner Herzog. 2010. 90 min. França/Canadá/EUA/Reino Unido/Alemanha, DCP, 3D.  
3 Respectivamente, filmes dirigidos por Simon West (2001. 100 min. EUA) e por Jan de Bont 
(2003. 117 min. EUA). Ambos os filmes são baseados nos jogos digitais homônimos, tendo por 
protagonista a “arqueóloga” Lara Croft. Disponível em: https://www.cineclick.com.br/lara-croft-




que a ideia é a “busca pelo conhecimento de nós mesmos e sobre o passado 
humano” (RENFREW, 1993: 9). 
 
1.1 Arqueologia e outras disciplinas 
A busca pelo conhecimento de nós mesmos e sobre o passado, 
proposta pela arqueologia, necessariamente faz com que esta última se 
relacione com outras disciplinas, entre as quais podemos destacar a 
antropologia e a história. No caso da antropologia, duas definições podem ser 
inicialmente destacadas: segundo Renfrew (1993: 9), a antropologia é o 
“estudo do homem, suas características físicas animais e os traços únicos não 
biológicos que chamamos de cultura.”; e para Tylor (apud Renfrew, 1993: 33), 
ela é “o conhecimento, as crenças, a arte, a moral, o direito, os costumes, e 
quaisquer outras capacidades e hábitos adquiridos pelo homem enquanto 
membro da sociedade”. 
Outro autor, que mais se aproxima de nossa discussão, defende o 
seguinte conceito de cultura: 
[...] é essencialmente semiótico. Acreditando, como Max 
Weber, que o homem é um animal amarrado a teias de 
significados que ele mesmo teceu, assumo a cultura 
como sendo essas teias e a sua análise; portanto, não 
como uma ciência experimental em busca de leis, mas 
como uma ciência interpretativa, à procura do 
significado. É justamente uma explicação que eu 
procuro, ao construir expressões sociais enigmáticas na 
sua superfície. (GEERTZ, 1973: 4) 
 
Para esclarecer um pouco mais, o uso do termo ‘cultura’ para a 
antropologia,  em geral se refere à  cultura  de  uma  sociedade  concreta, com 
características únicas não biológicas desta sociedade, que a distingue de 
outras. E assim, segundo Renfrew (1993: 9), a antropologia se divide em: 
I - antropologia física (ou biológica): estuda as características biológicas ou 
físicas do homem e sua evolução; 
II - antropologia social ou cultural: analisa a cultura e as sociedades humanas 
(II.a - etnografia: estuda culturas vivas individuais; e II.b - etnologia: compara 
culturas utilizando as evidências etnográficas); 
III - arqueologia: o tempo passado da antropologia cultural.4 
                                               
4 E como se relaciona com a história? Se pensarmos na historia da humanidade em três milhões 
de anos, a arqueologia é praticamente a única fonte para grande parte deste tempo (excluindo a 
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Por esta divisão, a arqueologia seria um ramo da antropologia. Estuda 
sociedades do passado e, principalmente, através de restos materiais, 
construção de utensílios e artefatos que constituem o que chamamos de 
cultura material destas sociedades. Mas como interpretar a cultura em termos 
humanos? Para se responder a isto, os métodos da etnografia e da arqueologia 
se cruzam – o que ultimamente se chama de “etnoarqueologia”. 
Mas ainda assim permanece certo desconforto: a arqueologia pode ser 
entendida como ciência? Partindo do objetivo intrínseco que é a compreensão 
do gênero humano, é disciplina das ciências humanas. E por tratar do passado 
do homem, se inclui como disciplina histórica. Mas os objetos encontrados 
pelos arqueólogos não são diretos como um documento, ainda que 
“carregados” de subjetividade. Nós, no presente, é que devemos lhes dar 
sentido. 
De qualquer modo, e como qualquer cientista, o arqueólogo: recolhe 
dados (evidências); realiza experimentos; formula uma hipótese com mais 
dados; e conclui com elaboração de um modelo. Assim, tanto deve ser 
considerada uma disciplina quanto uma ciência. 
 
1.2 Variedade, âmbito e modelos da arqueologia 
Habitualmente se dividem e se especializam de acordo com a cronologia 
pré-histórica ou histórica. Por exemplo: Idade da Pedra Antiga ou Paleolítico 
(10.000 anos ou mais); das civilizações americanas ou da China; a egiptologia; 
arqueologia clássica; etc. Outra forma é a divisão como: arqueologia ambiental; 
arqueologia subaquática; etnoarqueologia, etc. No entanto, só podemos 
compreender os “achados” arqueológicos se entendermos como ocorreram e 
como se formaram (RENFREW, 1993: 11). 
                                                                                                                                           
antropologia física, que se atém mais aos aspectos biológicos que sobre a cultura material). 
Fontes históricas convencionais começam com o surgimento da escrita, que se deu na Ásia, em 
3.000 a.C. Tentado resumir, a arqueologia não atua só na pré-história, mas auxilia muito a 
própria historia, pois muitas vezes encontra primeiro seus “testemunhos”. Aos poucos, também, 
a percepção e o entendimento sobre estas intersecções (relações entre as disciplinas) vão se 
modificando. Por exemplo, segundo Ali MoussaIve, chefe da Seção de Diálogo Intercultural da 
UNESCO, “O Cais do Valongo, um antigo porto do Rio de Janeiro que recebeu cerca de um 
milhão de escravos e que hoje é só um local de escavação arqueológica, foi reconhecido em 
novembro de 2013, pela UNESCO, como patrimônio da diáspora africana”. A UNESCO destacou 
o local arqueológico como parte da chamada "Rota do Escravo", um projeto lançado pelo órgão 
da ONU em 2006 para destacar o patrimônio material e imaterial relacionado ao tráfico de 
escravos no mundo (Disponível em: http://noticias.uol.com.br/ultimas-
noticias/efe/2013/11/20/porto-que-recebeu-1-milhao-de-escravos-e-declarado-patrimonio-pela-
unesco.htm. Acesso em 25.11.2015). Então um local de importância histórica, por intermédio da 
arqueologia foi elevado a patrimônio cultural daquela cidade. Deste modo, percebemos como 
antropologia, história e arqueologia constantemente se tangenciam e interseccionam. 
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Entre os objetivos da arqueologia, pode-se destacar que, antes, se 
limitava a uma reconstrução, tal qual um quebra-cabeça, e, atualmente, seus 
objetivos são mais amplos: como viviam as pessoas, e como era o entorno, e 
porque vivem desta forma, porque determinados padrões de comportamento e 
sua cultura material. É a chamada arqueologia processual. (RENFREW, 1993: 
14). 
Para que se perceba o porquê de adotarmos a teoria da Arqueologia 
Pós-Processual, resumiremos brevemente as teorias anteriores a partir dos 
ensinamentos de Pedro Paulo Funari. 
A primeira e mais difundida adota o modelo histórico-cultural como 
herdeira do nacionalismo do século XIX. Em síntese, cada nação seria 
composta por um povo (grupo étnico, definido biologicamente), território 
delimitado e uma cultura (como língua e tradições sociais), e assim se formou o 
conceito de cultura arqueológica: conjunto de artefatos semelhantes, de 
determinada época, e que representaria um povo, com uma cultura definida 
e um território demarcado. Modelo de origens filológicas e históricas que 
buscava as origens pré-históricas dos povos europeus, tendo surgido na 
Alemanha com Gustav Kossina e depois generalizado com Vere Gordon Childe 
(FUNARI, 2006: 48). 
Gordon Childe desenvolveu o conceito de cultura arqueológica retirando 
os pressupostos racistas do modelo original e os acoplando ao evolucionismo 
marxista, com seus estágios progressivos de desenvolvimento tecnológico: 
tecnologia da pedra lascada, da pedra polida, do bronze, do ferro, até chegar à 
indústria, abrangendo, então, toda a história da humanidade, segundo Renfrew 
(1993). 
Do mesmo modo que na sociedade moderna a industrialização 
determina nosso modo de vida (urbano, mercadorias feitas em série, trabalho 
assalariado etc.), na pré-história o homem dispunha da pedra como 
instrumento, e a sociedade refletia o uso dessa tecnologia básica (vida 
nômade, caça e coleta). Depois, com o conhecimento sobre os metais, o 
homem passa à vida urbana e surgem os impérios, a exemplo do romano. Esta 
abordagem a partir da tecnologia foi muito importante, pois o arqueólogo 
encontra vestígios materiais. 
Este modelo parte do pressuposto de que as pessoas compartilham 
traços culturais e que as tradições passam de geração a geração, de modo 
homogêneo. Como exemplo, Funari (2006: 49) diz: é como se pensássemos 
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que todo brasileiro come feijoada. Ainda que seja um modelo passível de 
críticas, das generalizações descoladas da realidade, continua a ser muito 
utilizado na arqueologia. 
A Arqueologia Processual (mencionada anteriormente) é bem aceita na 
atualidade; surgiu na década de sessenta e se apresentava como ‘Nova 
Arqueologia’ ou ‘Arqueologia Processual’, tendo como mentor Lewis Binford. A 
proposta aqui é: “arqueologia é antropologia ou não é nada”, enquanto se 
buscava elementos universais de comportamento humano. E menciona como 
exemplo desta generalização, o uso da água e sua busca por todos os seres 
humanos (FUNARI, 2006: 50). 
Esta teoria surgiu no contexto da Guerra Fria e atingiu seu ápice na 
década de 70. É muito difundida, mas não suplanta o modelo histórico-cultural. 
Também recebeu críticas, pois utiliza modelos atuais para o passado humano, 
o que pode não ser muito adequado, além de estar pouco preocupada com a 
diversidade cultural, exatamente porque busca a regra geral.  
Funari continua a descrição breve das teorias e menciona que, no final 
da década de oitenta, novos pensadores acenam com nova teoria: Michael 
Shanks e Christopher Tilley, com a publicação, em 1987, de ‘Re-construindo a 
arqueologia’. As principais críticas às duas teorias anteriores assim se 
delinearam: Sobre o histórico-culturalismo, as considerações ingênuas que 
todas as pessoas compartilham os mesmos valores, em determinada 
sociedade e são assim distinguidas entre si (pelos valores). Sociedades são 
distintas e no seu interior há uma grande variação. Seria o mesmo que dizer 
que brasileiros só comem feijoada e os argentinos, só carne. E, sobre o 
processualismo, a crítica estabelecida é que a visão universal de que o homem 
age de modo igual em qualquer tempo e lugar é inaceitável. É uma visão 
derivada do imperialismo (FUNARI, 2006: 50).  
A Arqueologia Pós-Processual insere a arqueologia na sociedade: há 
interesse e inserções sociais da arqueologia e dos arqueólogos, no passado e 
no presente. Também é chamada de ‘contextual’, preocupada com o contexto 
histórico e social da produção de conhecimento, e com a subjetividade eo 
comprometimento do arqueólogo com os grupos sociais. Surge, então, a 
arqueologia feminista, a arqueologia etnicista, e assim por diante. 
Em relação à arqueologia pós-processual, outro autor apresenta uma 
definição que nos parece bem apropriada: 
Nas abordagens pós-processualistas da paisagem, não 
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é a necessidade de “dominar” e se adaptar ao meio que 
age estruturando as ações e comportamentos humanos. 
São aspectos culturais, que abarcam não somente as 
relações de sobrevivência, mas também os fenômenos 
de percepção e atribuição de significados aos lugares. 
Revelar os significados da paisagem exige uma 
habilidade imaginativa de entrar no mundo dos outros de 
maneira autoconsciente. (PELLINI, 2001: 21) 
 
Os resultados desta teoria, para Ian Hodder, podem ser apontados da 
seguinte maneira: a cultura material possui um papel ético nas relações sociais 
e não pode ser encarada como um simples reflexo da organização social; o 
indivíduo precisa fazer parte das teorias da mudança social e da cultura 
material e a arqueologia possui os laços explicativos mais consistentes com a 
história, segundo Funari (2006: 51). 
Se antes, etimologicamente, se atribuía o significado de arqueologia 
como “conhecimento do antigo”, passou a ser considerado também como 
“conhecimento do poder” (também do grego arque, ‘poder’). E depois, a partir 
de 1990, cunha-se o termo arqueologia pública que denota o comprometimento 
político da arqueologia. Há subjetividade no trabalho arqueológico e sempre 
uma preocupação com a interdisciplinaridade, especialmente as que possam 
ajudar com a “leitura” e a “interpretação” (semiótica e psicanálise). As questões 
do debate atual podem se dar pela complexificação, pela complexidade social, 
pelo papel da arqueologia na construção da identidade de grupos, de 
sociedade, regiões, continentes.Também se relacionam as questões sobre as 
mudanças culturais, e o sentido destas mudanças. 
 
1.3 O que escavar? 
Segundo Wheller (apud Funari, 2006: 33), “o arqueólogo escava, não 
coisas, mas pessoas”. Esta afirmação esclarece que os objetos são indicativos 
das relações sociais nas quais foi produzido e apropriado. Por exemplo, a 
caneta – indicador (seu uso para escrever e sua forma de produção/produto 
industrial), e indutor (induz o usuário a usá-la para escrita). Há ainda funções 
primárias (utilidade prática) e funções secundárias (simbólicas), a exemplo da 
taça de ouro – objeto para uso de bebida e pelo metal utilizado destacado para 
determinados grupos. 
No caso presente, pretende-se escavar a imagem na fotografia e, dada 
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sua natureza, se insere no que chamamos de arqueologia das mídias. 
 
1.4 Arqueologia das Mídias 
Em 2005 tive acesso ao artigo de Siegfried Zielinski, “Arqueologia da 
Mídia”; posteriormente, li seu livro homônimo e vislumbrei algumas conexões 
passíveis de estudo. Nesta obra, Zielinski propõe uma busca (an)arqueológica 
para tratar das mídias, propondo,em síntese, uma lógica subversiva da visão 
dos fenômenos da mídia. Segundo o autor: 
se deliberadamente alterarmos a ênfase, virarmos de 
ponta-cabeça e experimentarmos, o resultado vale a  
pena: não procuremos o velho no novo, mas 
encontremos algo novo no velho. Se tivermos sorte de 
encontrar, teremos de dizer adeus a muita coisa familiar 
em diversos aspectos. (ZIELINSKI, 2006, p.19) 
 
Pelo que se nota, aqui se aplica uma arqueologia histórica, baseada 
também na análise a partir de documentos, textos e descrições que apontam 
conclusões para a necessidade de uma cartografia da arqueologia das mídias. 
Esta afirmação pode ser corroborada por Fabricio Lopes da Silveira, quando 
diz: “Talvez, com isso, nós tenhamos elementos para imaginarmos para onde 
pode ir o avanço tecnológico ou que sentido tem esse progresso tecnológico; 
que implicações irá trazer.”5 E ainda (reforçando a preocupação com os  
estudos da técnica a partir da história), 
(...) acho que, primeiro, devemos entender esse 
processo histórico, o que certamente nos dá condições 
de pensar o presente e projetar o futuro. Porém, não sei 
se é algo tão aplicável assim, porque também esses 
estudos têm uma espécie de romance da técnica 
(SILVEIRA, 2011, sem pág.). 
 
Para uma proposta de arqueologia das mídias, então, é possível ainda 
recorrer ao pensamento de Vilém Flusser (2011: 109): 
Os homens procuram imprimir as informações adquiridas 
sobre objetos. Tal informação destarte “objetivada” vai 
ser recolhida por outros homens que passam pelos 
objetos informados. Confiamos na relativa permanência 
do mundo objetivo, e é por isto que lhe confiamos as 
nossas informações adquiridas. Que os objetos nos 
sobrevivam, e que atestem, após a nossa morte, a nossa 
passagem pelo mundo. Destarte espera a humanidade 
possuir dois armazéns de informações: o das 
                                               
5 In: entrevista concedida à Revista do Instituto Humanitas Unisinos (03.10.2011). Disponível em: 
http://www.ihuonline.unisinos.br/index.php?option=com_content&view=article&id=4108&secao=3
75. Acesso em 15/05/2016. 
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informações genéticas, o ovo, e o das informações 
adquiridas, o da cultura objetiva (livros, edifícios, 
quadros). Graças a esses dois armazéns, a humanidade 
se considera imortal: como espécie no ovo, como 
indivíduos nos objetos informados. 
 
Estes objetos podem ser o foco deste tipo de arqueologia, uma vez que 
eles, quando destituídos de seu contexto, passam a ser fragmentos. São partes 
de um todo, mas que precisam de um contexto para reafirmar este todo em sua 
ressignificação. Arqueologia, neste sentido, perde a totalidade, perde o 
arquétipo da totalidade, perde as coisas mais importantes que são: as coisas 
entre os fragmentos, pedaços, que dariam sentido pleno às coisas. Ao longo do 
tempo os objetos não desaparecem. Mas a cultura material é rompida e há um 
esgarçamento das conexões. Há partes, mas partes de um todo; há uma 
fragmentação da informação dos seus significantes. Frente às mídias – aqui 
entendidas como meios de comunicação –, é permitido afirmar que Zielinski se 
debruçou no tempo profundo da história da técnica das mídias, neste sentido 
abrindo uma lacuna e uma possível perspectiva à discussão quanto ao objeto e 
seus significados. 
Embora não estejamos recuando muito no tempo profundo, distante, 
podemos vislumbrar que os objetos em desuso vão fazendo parte de 
verdadeiras ‘ruínas’: máquinas fotográficas analógicas passam a compor 
acervos de museus, sendo apresentadas, muitas vezes, como meras coleções 
em ordem cronológica. 
Assim, nos propomos aprofundar tais questões também a partir da 
“arqueologia do saber”, termo cunhado por Michel Foucault em obra homônima 
(de 1969), em que 
a descrição arqueológica é precisamente abandono da 
história das ideias, recusa sistemática de seus postulados 
e de seus procedimentos, tentativa de fazer uma história 
inteiramente diferente daquilo que os homens disseram. 
(FOUCAULT, 2010: 156) 
 
Para Flusser, nossas informações ficam ‘gravadas’ nos objetos. As 
imagens abaixo, expostas no Museu de Saalburg (em Limes, Alemanha), 
reforçam esta questão. Na Figura 1, sandálias romanas encontradas em sítio 
arqueológico estão ao lado de reproduções contemporâneas dessas mesmas 
sandálias. O artesão construiu objetos, deixando ali informações que puderam 




Figura 1: Vitrine do Museu de Saalburg (Alemanha) 
Fonte: Acervo da autora 
 
Expostos no mesmo museu, instrumentos de marcenaria e sua 
reprodução atual (Figura 2) demonstram como estes objetos se perpetuaram 
ao longo dos milênios. É a informação nos objetos. 
 
Figura 2: Vitrine do Museu de Saalburg (Alemanha) 
 






O artefato não é apenas um indicador de relações sociais, mas sim, 
enquanto parte da cultura material, atua como direcionador e mediador das 
atividades humanas. 
Voltando ao nosso objeto, a imagem na fotografia, o objeto se 
apresenta como o “meio de relação” entre os indivíduos que vivem em 
sociedade – todo relacionamento das pessoas com o mundo em que vivem 
passa pelos artefatos, como, por exemplo, nos sinais de prestígio e poder que 
emanam dos objetos. 
 
1.5 Como escavar? 
Uma dinâmica possível seria a partir de um diagrama utilizado na 
arqueologia, o qual procura ‘dissecar’ o objeto para se chegar a uma melhor 
contextualização (Figura 3). 
 
Figura 3: Roteiro de observação de objetos. 
Fonte: Museu de Arqueologia e Etnologia da USP 
 
 
Em seguida, conforme novo diagrama (Figura 4), procuramos analisar 
uma fotografia de arquivo pessoal, na qual os dados obtidos se deram a partir 




Figura 4: Diagrama: fotografia como objeto de análise 
 
Fonte: Arquivo da autora. 
 
 
A arqueologia se utiliza de diversas técnicas para seus estudos e, 
notadamente, busca-se descer camadas a partir dos vestígios que estão 
expostos, visíveis ao pesquisador, o qual muitas vezes encontrará um nível que 
o obrigue a parar, o nível geológico mais profundo. Além desta técnica, do mais 
raso ao mais profundo, podemos nos perguntar: como, de fato, a partir da 
semiose, da produção de significados proposta por Peirce, escavar? Propõe-se, 
aqui, colocar a semiose a serviço da arqueologia. Segundo Queiroz (2004: 20): 
A semiótica descreve e analisa a estrutura de processos 
semióticos sem se importar com base em que suporte 
material tais processos podem acontecer, ou em que 
escala podem ser observados – no interior de células 
(citossemiose), entre plantas (fitossemiose), no mundo 
físico (fisiossemiose), em comunicação animal 
(zoossemiose) ou em atividades consideradas tipicamente 
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Encaminharemos, então, a arqueologia da imagem a partir da semiótica, 
e passamos a aplicar esta metodologia na analise de nosso objeto, a partir das 
relações de primeiridade, secundidade e terceiridade na fotografia. 
Estas três definições aparecem na leitura de Semiose segundo C. S. 
Peirce (2004), de João Queiroz, a saber: 
- Primeiridade é o modo de ser daquilo que é tal como é, positivamente e sem 
referência a qualquer outra coisa; As típicas ideias de Primeiridade são 
qualidades de feeling ou mera aparência; 
- Secundidade é o modo de ser daquilo que é tal como é, com respeito a um 
segundo, mas sem observar qualquer terceiro. O tipo de ideia de Secundidade é 
a ideia de esforço, prescindindo da ideia de um propósito; 
- Terceiridade, no sentido da categoria, é o mesmo que mediação. (QUEIROZ, 
2004: 27-8) 
Em síntese: 
Não existem outras formas de consciência, exceto as três 
mencionadas: feeling, altersense, medisense. Eles formam 
um tipo de sistema. Feeling é o conteúdo 
momentaneamente presente da consciência tomado em 
sua simplicidade prístina, à parte qualquer outra coisa; é a 
consciência em seu primeiro estado, e poderia ser 
chamada primisense. Altersense é a consciência de um 
outro diretamente presente, ou segundo. Medisense é a 
consciência de uma terceiridade, ou meio entre primisense 
e altersense, indo do primeiro para o último; é a 
consciência de um processo de trazer à mente. Feeling, ou 
primisense, é a consciência da primeiridade; altersense é a 
consciência da alteridade, ou secundidade; medisense é a 
consciência de significados, ou terceiridade. (QUEIROZ, 
2004: 44) 
 
Na fotografia digital temos a captura que pode se dar pelo equipamento 
(câmeras fotográficas ou câmeras de celular) ou a partir de outro aparato: a 
imagem digital disponível na rede da internet, que pode ser (re)capturada e, 
ainda, reenquadrada ou mesmo manipulada a partir de programas para esta 
finalidade. No primeiro caso, temos: o momento da captura e o arquivamento. 
Vamos delimitar esta questão, no momento, via internet: eu fotografo, arquivo, 
descarrego ou faço um upload da imagem, seleciono, e enfim compartilho (por 
exemplo, através de Facebook6, Instagram7, Twitter8, Tumblr9, Flickr10). Além 
                                               
6 Facebook é uma rede social lançada em 2004, de propriedade privada da Facebook Inc. Em 4 
de outubro de 2012, o Facebook atingiu a marca de 1 bilhão  de usuários ativos, sendo por isso 
a maior rede social em todo o mundo. In: www.facebook.com/. Acesso em 17/04/2016. 
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desta sequência proposta, poderíamos pensar nas outras maneiras de publicar 
as imagens em outras redes sociais como, por exemplo, por intermédio e para 
os celulares (através do WhatsApp11, Telegram12). 
Numa outra situação, pode-se ter contato com a imagem digital: ver e 
diretamente compartilhar. Isto pode ocorrer através de diversos modos, tendo 
em vista as diversas redes sociais existentes. Copiar ou não, compartilhar ou 
não, e comentar ou não, e enviar especialmente a uma pessoa ou grupo. Note-
se que, neste caso, o significante, ou seja, a própria imagem poderá ser 
replicada, republicada com muito mais facilidade pelo usuário. Não houve, neste 
caso, o tal ‘ato fotográfico’. No entanto, também se pode observar uma 
sequência de atos que vão produzindo novos significados, “ad infinitum”, como a 
própria semiose. Exponho, coleciono e compartilho. A questão é: a partir da rede 
mundial na contemporaneidade, como fazer este processo reverso de localizar a 
foto original? E com qual finalidade? 
Atualmente já existem diversas ferramentas disponíveis, e uma das mais 
conhecidas, a página do Google Images13, permite uma provável localização a 
partir da própria imagem, levando a várias opções de sites nos quais a imagem 
poderá ser visualizada. Assim, quem sabe, poderá ser descoberta a imagem 
original; e a finalidade desta descoberta seria, então, situar no tempo a imagem 
original, e mesmo sua autoria. 
Aqui fica uma questão importante: como é possível e como se faz uma 
arqueologia do contemporâneo? Se aceitarmos que a todo o momento o 
                                                                                                                                           
7 Instagram é uma  rede  social online de compartilhamento de fotos e vídeos entre seus 
usuários, que permite aplicar filtros digitais e compartilhá-los em uma variedade de serviços de 
redes sociais, como Facebook,Twitter, Tumblr e Flickr. Uma característica distintiva é que ela 
limita as fotos para uma forma quadrada, semelhante ao Kodak Instamatic e de câmeras 
Polaroid. In: www.instagram.com/. Acesso em 17/04/2016. 
8 Twitter é uma rede social e um servidor para microblogging, que permite aos usuários enviar e 
receber atualizações pessoais de outros contatos, por meio do website do serviço, por SMS e 
por softwares específicos de gerenciamento. In: twitter.com/?lang=pt-br. Acesso em 17/04/2016. 
9 Tumblr é uma plataforma de blogging que permite aos usuários publicarem textos, imagens, 
vídeo, links, citações, áudio e "diálogos”. In: www.tumblr.com/. Acesso em 17/04/2016 
10 O Flickr é um site da web de hospedagem e partilha de imagens fotográficas (e eventualmente 
de outros tipos de documentos gráficos, como desenhos e ilustrações), além de permitir novas 
maneiras de organizar as fotos e vídeos. Caracterizado também como redesocial, o site permite 
a seus usuários criarem álbuns para armazenamento de suas fotografiase entrarem em contato 
com fotógrafos variados e de diferentes locais do mundo. No começo de 2005 o site foi adquirido 
pela Yahoo! Inc. In: www.flickr.com/. Acesso em17/04/2016. 
11 WhatsApp Messenger é um aplicativo de mensagens multiplataforma que permite trocar 
mensagens pelo celular sem pagar por SMS. Está disponível para smartphones, iPhone, 
BlackBerry, Windows Phone, Android e Nokia. In: 
www.whatsapp.com/download/?l=pt_br. Acesso em 17/04/2016. 
12 Telegram é um aplicativo móvel e área de trabalho de mensagens baseado em nuvem, com 
foco na segurança e velocidade. In: https://telegram.org/. Acesso em 17/04/2016. 
13 Ver: www.images.google.com/.  
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passado vai se ampliando, aumentando (acabada a leitura deste parágrafo, ele 
já está no passado), é possível tratarmos os objetos presentes como objetos de 
estudo para uma arqueologia contemporânea. Por outro lado, a quantidade de 
imagens que vão sendo lançadas na rede causa um verdadeiro ‘soterramento’ 
de imagens. Muito improvável localizarmos uma imagem vista dias atrás, pois 
quantidades enormes delas são depostas, sobrepostas, e o que resta são 
memórias de fragmentos de imagem. 
Depois de revisar a descrição fazer o caminho: como a escavação 
arqueológica pode facilitar o processo de semiose. O continuum proporcionado 
pela experiência arqueológica na medida em que a cada nova hipótese refutada 
ou confirmada novas questões surgem e novo caminho é percorrido – ícones, 
indícios e símbolos e novas hipóteses surgem. Deve-se considerar, ainda, que o 
arqueólogo não deve ter a pretensão de escavar tudo até o fim e tudo destruir, 
devendo deixar indícios e vestígios para outros pesquisadores que no futuro 
possam continuar suas pesquisas, talvez com métodos menos destrutivos, tanto 
para as culturas que se pretende estudar quanto para o próprio entorno. 
E poderíamos esboçar uma resposta às funções primárias (utilidade 
prática) e funções secundárias (simbólicas) da fotografia. Quanto às primeiras, a 
fotografia como conhecíamos, a analógica, poderia ter como utilidade prática o 
registro, a documentação e sempre consubstanciada em um negativo que 
permitisse a reprodução. Sua permanência é visível em álbuns de fotografia e 
outras publicação físicas. Quanto às simbólicas, uma gama imensa pode ser 
apontada: retratos – e sua reprodução em documentos oficiais (necessidade de 
controle do Estado); em imagens de família, em túmulos, demonstrando 
devoção; de paisagens, demonstrando as viagens do fotografo amador; 
fotojornalismo e suas publicações, registrando fatos e ícones históricos. 
 
1.6 Por que escavar? 
A questão do porquê escavar imagens se insere, aqui, na medida em 
que entendemos que há um ocultamento das imagens colaborando para o 
processo de “apagamento” dos significados. A sociedade informou os objetos 
que criou. Fotografias analógicas são cada vez mais raras: poucos ainda 
guardam negativos ou fotografias reveladas em papel, com as mais diversas 
justificativas do mundo contemporâneo: ocupam espaço, fazem lembrar o 
tempo passado, o modo pelo qual foram capturadas estas imagens e as 
sensações que evocam. 
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Com a destituição da dimensão afetiva e física da fotografia, o que 
antes era objeto sagrado se laicizou. É preciso verificar esta transição de tempo 
e como estas dimensões foram submersas e ocultadas. 
Deste modo, chegamos à ‘desambiguação’ necessária. Além da 
arqueologia e sua escavação a partir de objetos, precisamos compreender os 
meios, no caso, aqueles que incorporam as imagens e especialmente a 
fotografia, o que poderia nos remeter a um conceito de arqueologia 
contemporânea. Neste sentido, é pertinente nos debruçarmos um pouco sobre 






























CAPÍTULO 2 - O MEIO É A MENSAGEM? 
“O meio é a mensagem”, conhecida afirmação de Marshall McLuhan 
(1995: 21), significa que as consequências pessoais e sociais de qualquer meio 
(mídia) constituem o resultado do novo padrão introduzido em nossas vidas por 
uma nova tecnologia ou extensão de nós mesmos. Por exemplo, com o 
advento da automação podemos perceber eliminação de empregos e, ao 
mesmo tempo, criação de novos empregos antes inexistentes. Poderíamos até 
dizer que os homens inventam as máquinas enquanto as máquinas reinventam 
o homem.  
Neste sentido, há uma diferenciação entre tecnologia da máquina 
(fragmentação) e tecnologia da automação (integral). Segundo McLuhan 
(1995), a luz elétrica, por exemplo, é informação pura (com raras exceções); 
mas, geralmente, o conteúdo de qualquer meio ou veículo é sempre outro meio 
ou veículo. “O conteúdo da escrita é a fala, assim como a palavra escrita é o 
conteúdo da imprensa e a palavra impressa é o conteúdo do telégrafo” 
(MCLUHAN, 1995: 22). São dois modos diferentes de se tratar a palavra. 
 
Figura 5: ‘Narciso’ (1594-1596), Caravaggio. 




Ao falar de tecnologia e extensão, McLuhan (1995: 59) os relaciona 
com o mito de Narciso14 e, ao referenciá-lo, queremos chamar a atenção a 
respeito do ‘apaixonamento’ sobre si mesmo. É tendência da cultura 
tecnológica e narcótica interpretar que Narciso seria um caso de “autoamor” 
(como representado na Figura 5). De fato, o nome Narciso vem do grego 
narcosis, que significa entorpecimento. A imagem vista é tomada como se 
fosse imagem do ‘outro’, e não de si mesmo. 
McLuhan (1995: 62/3) utiliza esta metáfora e fala sobre o homem que 
se adaptou à extensão de si mesmo, tornando-se um sistema fechado. Como 
Narciso, os homens se tornam fascinados por qualquer extensão de si mesmos 
em qualquer material que não seja o deles próprios. O sistema nervoso central 
é preciso (rede elétrica que coordena os diversos meios de nossos sentidos): 
tudo o que ameaça sua função deve ser contido, até mesmo a extirpação de 
algum órgão. A terapêutica física e social busca o equilíbrio dos órgãos físicos 
que protegem esse sistema. Assim, tanto o prazer quanto o conforto buscam, 
ou como contra-irritantes ou eliminação de irritantes, o equilíbrio do sistema. 
Com o advento da tecnologia elétrica o homem prolongou, ou projetou 
para fora de si mesmo, um modelo vivo do próprio sistema nervoso central. 
Dependendo de que sentido ou faculdade é prolongada, ou autoamputada, o 
“fechamento do sistema” (busca de equilíbrio pelos demais sentidos) é 
facilmente previsto. Assim, se um som é intensificado, os outros sentidos 
também são afetados. Do mesmo modo, o rádio reaviva a memória tribal e o 
som acrescido ao cinema, reduziu o papel da mímica, do tato e da cinestesia. 
(MCLUHAN, 1995: 62-3).  
Muito embora McLuhan (1995: 63) aponte que a mudança do 
nomadismo para o sedentarismo levou à mudança dos sentidos, cabe-nos 
refletir brevemente sobre o que pode ser chamado de “revolução criativa”15, e  
                                               
14 Existem duas versões mais debatidas sobre o mito de Narciso. Uma, menos tradicional, 
oriunda do Poeta grego Pausânias, diz que Narciso teria uma irmã gêmea e que ela era o seu 
reflexo. Outra, considerada a versão original do mito, compreende que Narciso era uma das 
criaturas mais lindas já existentes. Por causa de sua beleza, as mulheres ficavam encantadas 
pelo jovem mancebo, filho de Cefiso e Liríope. O nome Narciso (tema narkhé = torpor, como em 
narcótico para nós) já parece indicar o que sua existência significaria: sua beleza entorpece, 
atordoa, embaraça a todos aqueles por quem ela é vista. In: 
www.brasilescola.uol.com.br/mitologia/estoria-narciso-eco.htm. Acesso em 14/04/2016. 
15 “Nenhum hominíneo anterior ao Homo sapiens utilizou osso, dente ou chifre como matéria- 
prima para a fabricação de artefatos. Nem tampouco imprimiu qualquer tipo de estilo pessoal  ou 
grupal nas ferramentas de pedra que fabricaram, independentemente de seu domínio técnico. O 
mais sofisticado kit de ferramenta de nossos predecessores mais brilhantes, os neandertais, 
nunca ultrapassou a casa de vinte instrumentos especializados. Nem ao menos enterraram seus 
mortos de forma ritual. Adornos, painéis pintados em paredões, ou qualquer outro tipo de 
manifestação claramente artística ou estética também nunca foram encontrados anteriormente 
ao aparecimento do homem moderno no planeta. O quadro citado não poderia  ser mais distinto 




que provocou mudanças significativas em todos os aspectos da evolução 
humana. Neves (2006) discorre a respeito desta questão (mais  
especificamente no subtítulo “Significado/revolução criativa/cosmopolitismo”): 
A revolução do significado, ou a revolução criativa do 
Paleolítico superior, como é conhecida, deu-se apenas 
por volta de 45 mil anos atrás. Por isso, dizemos hoje 
que o homem moderno é produto de duas etapas 
evolutivas conjugadas: primeiro, apareceu o homem 
anatomicamente moderno (leia-se, esqueletalmente 
moderno), por volta de 200 mil anos, para, apenas por 
volta de 45 mil anos, surgir o homem 
comportamentalmente moderno. E foi apenas após a 
revolução criativa do Paleolítico superior que o Homo 
sapiens deixou a África de maneira retumbante, tendo 
substituído rapidamente, em todo o planeta, eventuais 
hominídeos arcaicos ainda existentes, entre eles os 
célebres neandertais da Europa e do Oriente Médio, que 
por isso se extinguiram por volta de 29 mil anos atrás. A 
mente moderna, surgida por volta de 45 mil anos, 
engendrou criatividade e significado em todas as 
dimensões da vida: o kit de ferramentas de pedra que 
antes se limitava a vinte instrumentos especializados 
subiu para cerca de 75; a forma das ferramentas, além 
de atenderem a necessidades funcionais, passou 
também a expressar estilos pessoais ou grupais, dando a 
elas o poder de marcar identidade individual ou coletiva 
(etnicidade); osso, chifre e dente passaram a ser usados 
cotidianamente como matéria-prima; adornos 
começaram a ser usados popularmente; os mortos 
passaram a ser enterrados sob a vigência de rituais 
extremamente elaborados; os instrumentos de osso 
passaram a receber rico adornamento; e, por último, mas 
não menos importante,  esculturas  e  pinturas  parietais  
passaram a abundar. Dotados agora de uma mente mais 
complexa e poderosa que qualquer hominídeo anterior, 
fomos capazes de ocupar regiões do planeta antes 
impensáveis, incluindo aí as altas latitudes Norte, cujo 
frio demandava para a sobrevivência intrincados meios 
tecnológicos de adaptação e formas precisas de 
comunicação, antes indisponíveis. (NEVES, 2006: 275) 
 
E refinando a questão, o autor aponta: 
Mais uma vez, o conceito de evolução biológica como 
processo histórico pode nos ajudar a resolver esse 
aparente paradoxo. A fixação da capacidade de 
significação no homem moderno se deu sobre bases 
extremamente específicas. Nossos ancestrais imediatos 
                                                                                                                                            
breve, pode-se dizer que nossa vida, nosso comportamento, nosso cotidiano estão 
inquestionavelmente marcados pela atribuição de significado, de valores simbólicos e subjetivos 
a tudo que formulamos e/ou interagimos. Dito de outra forma, o significado permeia todas as 
dimensões de nossa vida. Do momento que nascemos ao momento que somos enterrados, 
estamos permanentemente suspensos, por uma teia de significados. Na realidade, hoje sabemos 
que a significação é a única característica que nos distingue qualitativamente do mundo animal.” 




já dispunham, por ação da seleção natural no passado 
evolutivo, de características físicas e mentais 
extremamente favoráveis a um “turbinamento” cognitivo. 
(NEVES, 2006: 280) 
 
Com este aparato, tínhamos o que ‘turbinar’. Uma vez pronto, o aparato 
recebeu e fixou um “módulo de significação” que permitiu desenvolver um 
sistema de comunicação altamente evoluído e mecanismos de criação de 
vínculos sociais formais, para além daqueles ditados pela consanguinidade ou 
reciprocidade linear. (NEVES, 2006: 280-1). 
Se acatarmos este ponto de vista, faz sentido dizer com McLuhan 
(1995: 63) que a “escrita mudou a organização visual da vida”, pois novos 
significados poderiam ser processados, e não seria somente a partir daí a 
descoberta do individualismo da introspecção. Na continuação, o autor propõe: 
“Qualquer invenção ou tecnologia é uma extensão ou autoamputação de 
nosso corpo e essa extensão exige novas relações e equilíbrios entre os 
demais órgãos e extensões do corpo.” (MCLUHAN, 1995: 63, grifo nosso).  
Com a invenção da televisão, de acordo com o autor, os sentidos se 
intensificaram de modos diferentes, de acordo com a cultura: na Europa (visual 
e tátil), o sentido visual para estilos e vestuário; e na América (visual), 
alimentação e artes plásticas. A afirmação de McLuhan (1995: 65), segundo a 
qual “[N]o uso normal da tecnologia (ou seja, de seu corpo em extensão vária), 
o homem é perpetuamente modificado por ela, mas em compensação sempre 
encontra novos meios de modificá-la.”, então, pode ser corroborada pelas 



























Figura 6: TV em 1958 
Fonte: croove.com.br (acesso em 25/06/2016) 
 
Figura 7: TV em 2000 
Fonte: promocentro.com.br (acesso em 25/06/2016) 
  
Como nos comportávamos para assistir TV na década de 50? Como 
podemos assistir TV a partir do século XXI? Vale reforçar que o homem 
encontrou meios de modificar esta tecnologia da TV em algo de qualidade mais 
refinada, podendo ser tranquilamente transportada e assistida em qualquer 
lugar. A tentativa de manter vivas as percepções em equipamento que privilegia 
a visão e a audição fez surgirem a “TV com aroma” (Figura 8, ainda não 
fabricada em escala), e o “pirulito eletrônico” – que pretende, pelo paladar, 








Figura 8: TV com aroma 
 
Fonte: tecmundo.com.br (acesso em 25/06/2016) 
 
Figura 9: pirulito eletrônico 
 
Fonte: deeardiary.wordpress.com (acesso em 25/06/2016) 
 
McLuhan (1995: 65) faz ainda outra afirmação importante: “Idade da 
angústia e dos meios elétricos é também a idade da inconsciência e da apatia.” 
Ao mesmo tempo é a idade da consciência do inconsciente. O homem é 
consciente de quê? Da tecnologia enquanto extensão do corpo físico. 
Nesta perspectiva perguntamos: e a fotografia? Como pode ser 
analisada? Extensão dos olhos? Apresenta momentos isolados no tempo, 
diferente da TV, da escultura e da pintura. Com relação à pintura, especialmente 
a renascentista, a perspectiva tinha a capacidade de oferecer um enredo e um 
mito, diferente do “instantâneo” da fotografia. Esta, desde o início, tem o poder 
de estar em toda parte e de inter-relacionar coisas. Como exemplo atual desta 
presença e velocidade, podemos pensar nos “selfies”16, tão comuns que 
celebridades como Kim Kardashian dão dicas para selfies perfeitos (Figura 10).  
                                               
16 É uma fotografia, geralmente digital, que uma pessoa tira de si mesma (autorretrato). Os 
selfies que envolvem várias pessoas fotografadas são conhecidos como “selfies em (ou de) 
grupo”. A palavra vem da adição ao substantivo self (em inglês “eu”, “a própria pessoa”) do 
sufixo -ie, “-inho(a)”, resultando em “euzinho(a)”. Foi considerada a palavra internacional do ano 





Figura 10: “Selfie” de Kim Kardashian 
 
Fonte: Instagram (acesso em 26/06/2016) 
 
McLuhan (1995, p. 215) também afirma que “tanto o monóculo como a 
câmera fotográfica tendem a transformar as pessoas em coisas; a fotografia 
estende e multiplica a imagem humana em proporções de mercadorias 
produzidas em massa.” 
E a afirmação (anterior) de que o homem sempre encontra novos meios 
de modificar a tecnologia existente reforça que a fotografia é derivada e 
somente pode surgir a partir da impressão, das gravuras em metal e madeira 
(MCLUHAN, 1995: 215). Assim William Henry Fox Talbot, em 1939, apresenta 
sua reflexão sobre a fotografia: “uma espécie de automação que eliminava os 
procedimentos sintáticos da pena e do lápis.” (TALBOT apud MCLUHAN, 1995: 
215). 
É digno de nota que McLuhan (op.cit.: 215) ainda chama a atenção 
para se notar que os princípios da uniformidade e da repetibilidade, como a 
imprensa de Gutemberg, também estão presentes na fotografia. A fotografia faz 
a ponte entre o industrialismo mecânico e a era gráfica do homem eletrônico; 
em outras palavras, da tecnologia do tipográfico para o gráfico, a partir da luz e 
da química. 
Um ano após a invenção de Daguerre, Morse (inventor do telégrafo) já 
fazia uso dela, segundo McLuhan (1995: 217), e depois Talbot, a partir da 
experiência da câmera obscura, desenvolve a fotografia. Antes, as imagens 
eram apresentadas somente invertidas; o italiano Giovanni Battista Della Porta 









Fonte: neuroportraits.eu (acesso em 26/06/2016) 
  
Deve-se partir de uma premissa importante: pelo fato de a visão normal 
consistir na tradução de um sentido para outro, temos aí uma indicação útil 
sobre as formas de atividade de distorção e tradução permanente a que somos 
levados por qualquer forma de linguagem ou cultura. (MCLUHAN, 1995: 217). 
O exemplo pode ser dado pelos esquimós e como lêem suas fotografias 
(visualizam as imagens dentro dos iglus com facilidade, sem necessidade de se 
contorcerem, apesar das curvas internas da habitação).  
Depois, Talbot (apud MCLUHAN, 1995: 218) ainda afirma: “foi durante 
esses pensamentos que me ocorreu a ideia de como seria encantador se eu 
pudesse imprimir essas imagens naturais de maneira durável, fixas no papel.”  
E a impressão passa a ser a partir dos negativos. Tem-se, então, um 
meio não-verbal para transmitir informações. Mas daí dizermos que a “câmera 
não pode mentir” há uma longa distância (ainda de acordo o mesmo autor). 
Preparado pela fotografia, o cinema tornou-se sinônimo de ilusão e fantasia. 
Inicialmente a fotografia foi vista como uma usurpadora da palavra 
falada ou escrita e considerada como “escrita automática”. Para McLuhan 
(1995: 219), a tecnologia da fotografia é uma extensão do nosso próprio ser e 
pode ser retirada de circulação como qualquer outra tecnologia, se chegarmos 
a conclusão de que é nociva. Mas isso também terá seu preço. 
A era da fotografia trouxe a era do gesto. Usada em outras ciências 
(psicanálise, física), potencializou as artes (mímica e dança), favorecendo os 
gestos individuais e coletivos. Esta verificação de McLuhan pode ser atestada 




sociais, voltando à imagem inicial de Narciso. E alavancam as artes, pois já não 
se pode mais pintar aquilo que foi demasiadamente fotografado. Quantos 
movimentos nas artes se sucederam de modo mais abstrato na pintura após o 
advento da fotografia? 
Nas imagens abaixo podemos verificar o que seriam “selfies” na 
pintura. Encontramos o que parece ser o precursor, pela pintura e nela, contido 
um espelho (em detalhe) no qual se pode observar, além dos retratados, o 
próprio artista (Figuras 12 e 13). 
 
Figura 12: “O casal Arnolfini”, Jan Van Eyck 
Fonte: Google Images (acesso em 27/06/2016) 
 
Figura 13: Detalhe do “selfie” de Van Eyck (no espelho em detalhe) 






Em seguida (Figura 14), outra pintura famosa e o ‘Meme’17 atribuindo a 
Diego Velázquez a invenção das ‘selfies’, pois, também neste caso, o pintor 
aparece na obra. 
 
Figura 14: “Las meninas” (“La familia de Felipe IV”), Velázquez; 
E Meme com a mesma imagem 
 
Fonte: Google Images (acesso em 27/06/2016) 
 
                                               
17 O termo “Meme” de Internet é usado para descrever um conceito de imagem, vídeo e/ou 
relacionados ao humor, que se espalha via Internet. O termo é uma referência ao conceito de 
“memes”, que se refere a uma teoria ampla de informações culturais criada por Richard Dawkins 




Na sociedade de consumo, atualmente, a influência da fotografia na 
publicidade nos afeta diretamente, bem como no fotojornalismo e no seu 
amplo uso em magazines e shoppings. Campanhas publicitárias ficaram 
consagradas a partir da imagem fotográfica, como as da Benetton, nas 
décadas de 80 em diante, produzidas por Oliviero Toscani. 
Finalmente: esta nova forma de comunicação não verbal proporcionou 
a indagação sobre a paisagem interior, sobre os campos da mente, sugerindo 
outras leituras a partir da imagem. 
McLuhan (1995: 229) ainda menciona a ‘pictorialização’ – reversão das 
estruturas, que proporcionou um conjunto não-visual de relações – do 
infravisual das bactérias, ao não-visual do telégrafo e transcender para captar 
os gestos e as atitudes internas (corpo e espírito).  
O mesmo autor conclui que sem apreender suas relações com os 
outros meios não se compreende a fotografia. Como extensões que são de 
nosso físico e sistema nervoso, os meios interagem e também buscam o 
equilíbrio quando ocorre uma nova extensão (MCLUHAN, 1995: 229).  
E como podemos relacionar a fotografia com os outros aparatos atuais, 
isto é, com os outros meios como computador, laptop, tablet e celulares?  São 
meios que oferecem de forma múltipla as extensões apontadas por McLuhan. 
As fotografias que antes prescindiam de uma máquina fotográfica podem 
também ser criadas a partir de um tablet ou de um celular. E esta transição foi 
muito rápida: hoje convivem estes diversos dispositivos e nosso sistema 
nervoso busca estas novas possibilidades de extensão e, portanto, de 
equilíbrio, a cada novo modelo que é lançado. Se antes cada equipamento era 
ofertado com seu manual de instruções de uso, cada novo lançamento 
apresenta-se como algo de conhecimento natural aos consumidores e de uso 
intuitivo e amigável.  
É sabido que estes meios têm em comum sistemas operacionais que 
permitem a execução de programas e aplicativos. Por definição, sistema 
operacional é 
uma coleção de programas que inicializam o hardware do 
computador. Fornece rotinas básicas para controle de 
dispositivos. Fornece gerência, escalonamento e interação 
de tarefas. Mantém a integridade de sistema.18 
 
Vivemos hoje com uma multiplicidade de suportes midiáticos e cada um 
deles apresenta novas possibilidades e limitações enquanto ‘significantes’: o 
                                               





que posso e o que não posso fazer, ver com relação às imagens obtidas por 
estes suportes? Habitualmente estas são imagens para serem vistas nestes 
aparatos, ou seja, o significante, enquanto meio, dará os parâmetros para 
observação das imagens. 
Assim, hoje vemos as imagens nos próprios aparatos, o que muda 
efetivamente nossa relação com as imagens. Produzimos e enviamos, ou 
recebemos imagens das mais diversas origens. Para Boccara (2005), todo 
processo de comunicação tem elementos redutores: primeiro porque trabalha 
com signos, com pedaços e o pedaço não é o todo. A capacidade que eu 
tenho de estabelecer uma relação de natureza arqueológica exigiria de 
alguma maneira uma capacidade de recuar e remontar. 
Façamos este exercício de recuo. No início da década de noventa se 
experimentou o envio de mensagens de texto por celular.19 Mas seu uso 
efetivo só decolou a partir do ano 2000 com facilidades dos planos de telefonia 
pré- pagos e a limitação de caracteres por mensagem, fazendo com que seu 
uso criasse uma forma mais sucinta de comunicação: os famosos SMS, 
também conhecidos como ‘torpedos’.20 No final da década de 90 já se buscava 
uma solução que integrasse telefone e câmera, ou então, câmera e telefone. 
O primeiro modelo disponível de celular com câmera foi da Sharp, em 2001, 
embora possa ser atribuído anteriormente à Samsung21. O que importa, 
primeiramente, é que esta oferta é muito recente, tendo possibilitado o 
armazenamento de imagens e o envio eletrônico de imagem de aparelho a 
aparelho. Com o advento das demais gerações de celulares com recursos da 
internet, câmeras cada vez melhores foram acopladas aos celulares, porém 
considerando, em geral, seu uso amador. Para profissionais, ainda hoje se 
recomenda uma câmera tradicional. 
Também neste período surge o que pode ser chamado de movimento 
da lomografia. A partir do resgate de um equipamento que parecia cair em 
desuso foi instituída a Sociedade Internacional de Lomografia22 que permite a 
formação de um grande acervo disponível na rede e que pode ser considerado 
                                               
19 Ver: www.tecmundo.com.br/sms/33555-conheca-a-historia-do-primeiro-sms-que-completa- 20-
anos-hoje-htm. Acesso em 02/06/2016. 
20 Serviço de mensagens curtas (em  inglês: Short Message Service, SMS) é um serviço 
disponível em telefones celulares digitais que permite o envio de mensagens curtas (até 160 
caracteres) entre estes equipamentos e entre outros dispositivos de mão (handhelds). O termo 
Torpedo é, no Brasil, por conta da velocidade com que entra no celular, para designar o nome 
das mensagens escritas que são enviadas para o celular, como SMS e MMS. In: 
www.pt.wikipedia.org/wiki/Servi%C3%A7o_de_mensagens_curtas. Acesso em 02/06/2016. 
21 In: http://www.tecmundo.com.br/celular/83493-primeiro-celular-ter-camera-video.htm. Acesso 
em 02/06/2016. 




um híbrido: com máquina convencional, mas com um espírito para fotografar 
diverso do que se apresentava. Suas ‘regras de ouro’23 são as seguintes: 1. 
Leve a sua Lomo onde você for. 2. Fotografe durante todo o tempo, em 
qualquer hora, seja dia ou noite. 3. A lomografia não interfere na sua vida, ela 
é parte dela. 4. Aproxime-se o máximo que puder de seu objeto de desejo 
lomográfico. 5. Não pense. 6. Seja rápido. 7. Você não precisa saber antes o 
que fotografou… 8. … nem depois. 9. Fotografe sem olhar no visor. 10. Não 
se preocupe com as regras.  
A convivência deste tipo de fotografia, assim considerada a partir do 
equipamento que utilizada, com a fotografia digital parece ser algo importante 
a se observar, especialmente com relação ao modo pelo qual o fotógrafo se 
comporta. Este convite a uma fotografia incessante se assemelha à presença 
da câmera no celular que também nos convida incessantemente ao registro 
rápido, sem pensamento, ou seja, só com isto já observamos também na 
fotografia digital, a partir de celulares, de algumas das regras de ouro da 
lomografia. Por outro lado, fotografar e ter que esperar seu resultado após a 




















                                               
23 In: http://www.dxfoto.com.br/10-regras-da-lomografia/. Acesso em 02/06/2016. 
24 No texto “Lomografia – a fotografia pós-digital”, de Tatiana Rodrigues Xerez e Antônio do 
Nascimento Moreno, é possível entender mais sobre este movimento. Ver: http: 




CAPÍTULO 3 - FOTOGRAFIA ANALÓGICA E FOTOGRAFIA DIGITAL: 
VESTÍGIOS E DESMATERIALIZAÇÃO 
 
Feito um recuo em décadas a respeito da fotografia no capítulo 
anterior, ainda assim é preciso aprofundar mais o conceito, ao menos a 
respeito do que tem sido apresentado como conceito de fotografia desde seu 
surgimento. Não usaremos aqui o termo invenção nem descoberta, pois 
entendemos que a fotografia é um híbrido: seus princípios foram descobertos 
há muito tempo e a invenção, conceito mais restrito, entendida como algo novo, 
prescinde de uma atividade inventiva e pode ser produzida em escala – por 
exemplo, de acordo com a legislação atual sobre patentes no Brasil.25 
Para Paulo André Jung (2001), entre 1833 e 1950 houve um grande 
avanço na fotografia: da fixação da imagem em papel experimentada por Talbot 
simultaneamente a outros experimentos, como os de Daguerre e os 
experimentos de Kirsch, no qual se apontava o prenúncio da imagem digital por 
meio da escanerização da imagem e sua transformação em informação digital. 
E propõe que: 
Embora a imagem digital possa parecer com uma 
fotografia impressa em uma revista, ela difere totalmente 
da fotografia tradicional que conhecemos, assim como 
uma fotografia difere de uma pintura. A diferença está 
baseada em características físicas que tem 
consequências conceituais e culturais. (JUNG, 2001:8) 
 
Não apenas relevante, este ponto de partida e de distinção entre as 
fotografias vai além: pois além das consequências conceituais e culturais, é 
fruto de conceitos e de culturas distintas daquelas que promoveram a 
fotografia analógica. Para tentar entender o que seria uma certa evolução no 
conceito em torno da fotografia, vamos percorrer determinados conceitos a 
partir de autores e estudiosos de destaque na área.  
Segundo Barthes (2012: 89), alguns estudiosos afirmam que os 
pintores teriam inventado a fotografia – a partir das questões de 
enquadramento e da ótica da câmera escura, por exemplo. Mas o autor 
entende que teriam sido os químicos, pois, de fato, estes sim, a partir da 
descoberta da sensibilidade dos sais de prata à luz (já preconizada pelos 
alquimistas), foram capazes de materializar a fotografia. Fazendo um exercício 
de pensamento em latim, o autor diz: “imago lucis opera expressa”; ou seja: 
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http://www.inpi.gov.br/menu-servicos/patente/guia-completo-de-patente) e legislação 




imagem revelada, tirada, subida, por ação da luz (e pela etimologia, deriva do 
grego phosgraphein, que significa literalmente “marcar a luz”, “registrar a luz” 
ou “desenhar naluz”). 
Aproximadamente em 1850, Louis Désiré Blanquart-Evrard descobriu 
que uma breve exposição à luz possibilitava uma leve impressão na emulsão, 
a qual poderia ser intensificada depois por meios químicos; surgiu, assim, 
aquilo que conhecemos como ‘revelado’. Esta inovação (tempo de exposição 
e processo químico), para Fontcuberta (2012: 38), tem as seguintes 
características: “Tanto essa ‘imagem latente’ (latens, em latim, “escondido”) 
quanto esse processo de ‘revelação’ se prestaram a várias conjeturas 
simbólicas que, insisto, devemos considerar quase em nosso presente digital.” 
E esta presença da imagem latente como mediação entre a experiência visual 
proporcionada e a imagem consumada traz esperança e desejo, segundo o 
mesmo autor. 
Notamos, já pela leitura destes dois estudiosos, abordagens distintas 
sobre o objeto. E assim, as definições de fotografia se multiplicam. Barthes 
(2011: 14) diz ainda: “Em primeiro lugar, encontrei o seguinte. O que a 
Fotografia reproduz ao infinito só ocorreu uma vez: ela repete mecanicamente 
o que nunca mais poderá repetir-se existencialmente.” E depois: 
Diríamos que a Fotografia sempre traz consigo seu 
referente, ambos atingidos pela mesma imobilidade 
amorosa ou fúnebre, no âmago do mundo em 
movimento: estão colados um ao outro, membro por 
membro, como o condenado acorrentado a um cadáver 
em certos suplícios... (BARTHES, 2011: 15) 
 
E mais à frente, Barthes (2011: 19) aponta que: 
Uma foto pode ser objeto de três práticas (ou três 
emoções ou de três intenções): fazer, suportar, olhar. O 
Operator é o Fotógrafo. O Spectator somos todos nós, 
que compulsamos, nos jornais, nos livros, nos álbuns, 
nos arquivos, coleção de fotos. E aquele ou aquela que é 
fotografado, o alvo, o referente, espécie de pequeno 
simulacro, do eídolon emitido pelo objeto, que de bom 
grado eu chamaria de Spectrum da Fotografia, porque 
essa palavra mantém, através de sua raiz, uma relação 
com o “espetáculo” e a ela acrescenta essa coisa um 
pouco terrível que há em toda fotografia: o retorno do 
morto. 
 
A cada um era feita uma derivação: o Spectador, da revelação química; 
o Operator, à visão recortada pelo buraco da câmera obscura. Chama ainda 
de “referente fotográfico” (BARTHES, 2011: 86) a coisa necessariamente real 




Diferentemente da pintura nem sempre há uma ‘coisa real’ a ser colocada no 
quadro, até porque se pode pintar uma mera ficção. 
Barthes nada arrisca sobre a fotografia digital; no entanto, esta divisão 
é providencial para entender uma dinâmica na qual sempre haveria o vestígio 
do objeto, visto que o referente dele necessita. De fato, tanto a fotografia 
analógica quanto a digital permite que a imagem recebida pelo Spectador seja 
formada, ao final, a partir de colagens ou montagens, apresentando-se ao final 
como uma ficção, assim entendida como irrealidade, composta de pedaços de 
‘coisas reais’. 
Poderia-se supor, ainda, que este autor definitivamente não veria com 
bons olhos a imagem digital, dadas as inúmeras possibilidades de 
manipulação. Barthes (2012, p. 91) preconizava que 
(...) cor, para mim, é um ornato postiço, uma maquiagem 
(tal como a que é usada em cadáveres). Pois o que me 
importa não é a ‘vida’ da foto (noção puramente 
ideológica), mas a certeza de que o corpo fotografado 
vem me tocar com seus próprios raios e não com uma 
luz acrescentada. 
 
Fontcuberta (2012: 62-3) chama a atenção para as distinções dos 
processos: uma diferença significativa é o tempo. Na foto analógica, entre o 
clique e a foto revelada, tem-se uma espera, enquanto na digital esse processo 
é praticamente instantâneo. Finalmente, aponta para o que chama de 
transubstancialidade: de partícula química para bits de informação e, neste 
sentido, categoriza as novas imagens como ‘pós-fotográficas’.26 E, como 
sempre, há que se considerar a história e a cultura. A fotografia analógica 
avança no século XIX, mas os princípios óticos da câmera escura já eram 
reportados por Aristóteles e alquimistas árabes que conheciam as propriedades 
dos haletos de prata. Levando-se em conta este processo de evolução, a 
fotografia surge para reforçar os princípios e noções de objetividade, verdade, 
identidade, cor, etc. Um verdadeiro instrumento a serviço da revolução 
industrial e do colonialismo. 
Aqui, fica clara a influência do meio na evolução da fotografia, a partir 
da disponibilidade técnica no final do séc. XIX, ou seja, fruto do meio, a 
serviço dele e sofrendo consequências deste mesmo meio. Não temos tempo 
suficiente para esperar por uma revelação, e mesmo nosso ritmo de vida e 
modos de trabalho impõem velocidade e resultado que poderiam ser 
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rapidamente alcançados pela fotografia digital. 
Vale lembrar que, entre os dois tipos de fotografia, no período entre as 
duas grandes guerras a empresa Polaroid Corporation (fundada em 1937) já 
havia patenteado o plástico que serve para polarizar a luz em 1929 (Polaroid é 
marca registrada que designa este plástico)27, o qual é utilizado em diversos 
produtos, inclusive em mostrador de cristal líquido. Por um processo químico 
mais acelerado, o tempo de revelação foi extremamente diminuído, permitindo 
que o fotógrafo pudesse verificar em minutos o resultado de seu clique. Não 
havia neste caso necessidade de se fazer a revelação do filme e do papel: em 
pouco tempo se experienciava a revelação ao vivo, que também prescindia da 
luz: uma imagem inicialmente fantasmagórica começava a se delinear e se 
podia aguardar a formação completa da imagem. E ali, em geral, já se 
confrontava o objeto fotografado e a fotografia. Mudança de percepção, mas 
ainda restrita pelo equipamento: fotografias de tamanho único e cartucho com 
quantidade limitada em seis ‘negativos’ para uso instantâneo. 
Entre o que se definiu como fotografia analógica e como fotografia 
digital já se passaram mais de cem anos: é de se perguntar, então, qual 
ambiente favoreceu esta última. A primeira câmera fotográfica digital que se 
tem noticia foi produzida pela Kodak, cujo protótipo é de 1975: “um protótipo 
do tamanho de uma torradeira que precisava de 23 segundos de exposição 
para produzir uma imagem de 0,01 megapixels em preto e branco.”28 Neste 
período também a informática se desenvolvia rapidamente, enquanto a 
globalização, a necessidade de consumo e de instantaneidade passavam a 
ser a ordem do  dia.  
Para contextualizar a fotografia eletrônica, segundo Vicente (2005) 
pode- se dizer que não houve somente uma mudança na sua forma de 
produção e armazenamento, mas também se alterou questões relacionadas à 
distribuição e gerenciamento de informações. O autor conclui que 
a razão de ser da fotografia eletrônica está na aceleração 
e integração de processos de comunicação, sejam eles  
de natureza científica, militar, industrial ou social. 
(VICENTE, 2005:322) 
 
É de se reforçar que ela se desenvolve no período da Guerra Fria, 
posteriormente a qual tantos outros aparatos tecnológicos passaram a fazer 
parte do cotidiano mundial – e não só enquanto conceito, mas sim na 
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28 In: http://tecnologia.terra.com.br/negocios-e-ti/kodak-como-a-era-digital-se-voltou-contra-um-





experiência da globalização e da “guerra” de informação promovida pela mídia, 
onde a fotografia ocupa papel relevante. 
O que se observou a partir de então é que a matriz fotográfica se 
tornou intangível, fazendo desaparecer a materialidade do filme. As 
reproduções podem ser feitas ainda a partir da química – para ambos os casos, 
analógico ou digital –, porém não há perdas no segundo caso. Para se guardar, 
portar ou transmitir a imagem digital surgiram métodos de compactação 
permitindo a redução de seu tamanho, e estas reduções (perda de informação) 
poderiam ser chamadas de “resumos da imagem”, segundo Vicente (2005: 
324). 
Ao longo dos anos novos modos de transmissão digital se sucederam 
para aumentar a velocidade das conexões e transmissão, além do surgimento 
de programas de compactação que facilitam o envio de arquivos de qualquer 
remetente para qualquer destinatário na rede de computadores. 
Vicente (2005: 328) salienta ainda que, em seu entendimento, a 
questão mais delicada frente a este novo contexto é a da memória. Desde sua 
origem a fotografia é vista como ‘espelho da memória’, e trocar o ‘relicário 
fotográfico’ ou um álbum de família por um cartão magnético pode ser 
traumático, especialmente quando se leva em conta o quanto a manipulação 
fácil, na atualidade, pode induzir a um caminho de relativismo cultural. 
A questão da memória na fotografia e o tratá-la como relicário é 
elevada ao âmbito do tesouro e do religioso. O que se colocava em relicários? 
Segundo a etimologia da palavra, “relíquia” (do latim reliquia) pode significar 
“corpo ou parte do corpo de algum santo” ou “objeto que lhe pertenceu ou fez 
parte do seu suplício”, mas também “coisa preciosa, rara ou antiga, a que se 
dedica grande apreço”, “resto, ruína (mais usado no plural)” e “objeto que 
constitui recordação ou lembrança” (além de “restos mortais respeitáveis”, no 
plural).29 
Como visto, a questão da antiguidade, da raridade e da ruína, 
novamente, nos mantém no contexto de discussão da arqueologia, ao trazer 
elementos que se perderam no tempo. 
Apesar destas diferenças apontadas quanto à desmaterialização, 
‘resumo de imagem’ e troca de significados, outros autores apontam as 
semelhanças existentes, especialmente do ponto de vista técnico, entre as 
duas fotografias. Segundo Martins (2010:133), a captura da imagem tanto 
analógica quanto digital envolve procedimentos técnicos, visto que os conceitos 
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de fotometragem são os mesmos, além do uso de objetivas e filtros ser 
semelhante – exceto pela questão da distância focal, que é alterada em razão 
do fator de corte da maioria dos sensores. O processo digital ocorre após a 
captura da luz pelos fotodiodos e a transformação destas informações colhidas 
em dígitos binários. Cada fotodiodo (célula sensível à luz) cria um pixel, sobre 
um pedaço de silício. Ao ser sensibilizado pela luz, a célula gera uma carga 
elétrica e o processamento da câmera transforma estas cargas elétricas em 
imagem: os pixels. Os sensores das câmeras são comparados aos filmes de 
35mm analógicos. E, neste sentido, quanto menor o sensor, ainda que tenha 
muitas células sensíveis, a produção das fotografias será de qualidade inferior 
que aquelas produzidas a partir de um sensor maior, pois este capturará mais 
luz por fotodiodo e, portanto, produzirá uma imagem de melhor qualidade. 
Ao se elencar diferenças e semelhanças entre os dois tipos de 
fotografia, outros entendimentos a partir de uma reflexão sobre a cultura 
surgem para que se possa compreender, de modo mais completo, esta 
passagem – e mesmo a convivência – de dois modos do fazer fotográfico. 
Sontag (2004: 169), referindo-se a Feuerbach e sua obra de 1841, A essência 
do cristianismo, menciona que naquele período se “prefere a imagem à coisa, a 
cópia ao original, a representação à realidade, a aparência ao ser”, enquanto se 
tem consciência disso. Ora, a fotografia digital parece vir reforçar e dinamizar 
esta realidade. Segundo a mesma autora, 
uma sociedade se torna moderna quando uma de suas 
atividades principais consiste em produzir e consumir 
imagens, quando imagens que têm poderes excepcionais 
para determinar nossas necessidades em relação à 
realidade e são, elas mesmas, cobiçados substitutos da 
experiência em primeira mão, se tornam indispensáveis 
para a saúde da economia, para a estabilidade do corpo 
social e para a busca da felicidade privada. (SONTAG, 
2004: 169-170) 
 
Interessante notar que a autora também estabelece distinções 
importantes, pois entende a imagem não apenas tal qual uma pintura, ou uma 
interpretação do real, mas sim um ‘vestígio’ (SONTAG, 2004: 170) algo 
extraído da realidade, como um achado arqueológico. Diferentemente da 
pintura que estaria mais próxima de uma manifestação da interpretação (por 
mais que seja parecida com uma fotografia), uma foto prescinde sempre de 
uma emanação e, deste modo, sempre é um vestígio material de seu tema, a 
partir das ondas de luz que incidiram no objeto. 
Estas questões criam um diálogo permanente: estamos falando de 




vestígios, imagens falsas, porque apenas são semelhantes e não se 
confundem com a coisa retratada. Neste ponto, Soulages (2010: 13) questiona 
a natureza da fotografia: 
Toda foto é essa imagem rebelde e ofuscante que 
permite interrogar ao mesmo tempo o alhures e o aqui, o 
passado e o presente, o ser e o devir, o imobilismo e o 
fluxo, o contínuo e o descontínuo, o objeto e o sujeito, o 
formal e o material, o signo... e a imagem. 
 
Após afirmar que a fotografia, no seu entendimento, é vestígio, 
diferentemente de Sontag, Soulages (2010: 346) descreve que ela 
é um vestígio do objeto a ser fotografado, que é 
incognoscível e infotografável, e, ao mesmo tempo, do 
sujeito que fotografa, que também é incognoscível, e do 
material fotográfico; é, portanto, a articulação de dois 
enigmas, o do objeto e do sujeito. 
 
À parte esta discussão, Sontag (2004) estabelece ainda que a 
fotografia permite ‘aquisições’ de diversos modos – sendo elas de três tipos: 
pela fotografia podemos ter uma posse com intuito de substituir uma pessoa ou 
um objeto; podemos ter uma relação de consumo com eventos dos quais 
participamos ou não; e ainda, pelas máquinas que criam e duplicam imagens, 
podemos adquirir informação. Neste sentido, eventos estranhos à nossa 
realidade dela podem fazer parte, independentemente da experiência, podendo 
fornecer conhecimento. E é por isto que pode ser um modo muito inclusivo, que 
demonstra a forma de aquisição favorecida pela fotografia. 
Quando se fotografa algo, isto passa a compor (ou deveria) um sistema 
de informação com esquemas de classificação e armazenagem. Digo “deveria” 
pois, atualmente, nem tudo que se fotografa está sendo inserido no sistema ou, 
quando se insere, não obedece necessariamente a uma classificação ou 
armazenagem para posterior acesso. Vejamos: em matéria veiculada pela 
internet em 2012, observava-se que diariamente eram postadas em torno de 
250 milhões de fotos na maior rede social mundial, o Facebook. Neste caso, 
sim, vale a previsão da autora de que 
a exploração e a duplicação fotográficas do mundo 
fragmentam continuidades e distribuem os pedaços de um 
dossiê interminável, propiciando dessa forma 
possibilidades de controle que não poderiam sequer ser 
sonhadas sob o anterior sistema de registro de 
informações: a escrita. (SONTAG, 2004: 173) 
 
Ao menos o controle de quantidade está garantido, no momento, sobre 




identificação dos IPs, dos perfis, dos metadados; enfim, é possível se 
quantificar e controlar. 
Sontag (2010: 183) ainda salienta que a fotografia, de um lado, pode ter 
usos narcisistas e, de outro, pode ser um instrumento de despersonalização de 
nossa relação com o mundo – e estes dois usos se complementam, segundo 
ela. Pode ser algo que dinamiza a participação ou algo que aliena nossa vida e 
a dos demais. E também estes dois processos se alimentam. Parece, neste 
sentido, reforçar a proposição de McLuhan sobre o sistema fechado (já 
referenciado anteriormente). A autora, porém, vai além, com a fotografia e seu 
uso duplo: narcisista, e autofascinante, alienante, sem crítica, com potencial de 
participação neste mesmo mundo.  
A cadência da vida contemporânea nos leva ainda a outras reflexões, 
especialmente sobre o modo pelo qual percebemos e fazemos fotografia. 
Vivemos em verdadeiras tribos e consumimos o mundo a partir de imagens que 
nos levam a atitudes, a saber, de participação, de consumo, ou de colaboração, 
entre outras possibilidades. Sontag (2004: 195) se refere à lógica do consumo 
em si como motivadora da necessidade de se fotografar tudo. Na medida em 
que fotografamos tudo e consumimos tudo, é necessário se fotografar mais. 
Diferente de bens de consumo habituais, as imagens estão aí disponíveis ao 
nosso olhar.  
Poeticamente, prevê ainda que as imagens fotográficas acabam 
consumindo a realidade, transformando-a em sombra. Sendo vestígios da 
realidade, depósitos de informações, o mundo real deveria incluir o mundo das 
imagens a partir de um conceito de ecologia.  
Ainda no contexto de vestígio representado pela fotografia, Fontcuberta 
(2012: 12) aponta que “a câmera não mente, toda fotografia é uma evidência”. 
Mas evidência de que o advento das tecnologias digitais proporcionou aos 
fotógrafos, bem como ao público leigo em geral, a perspectiva de que sempre 
há manipulação no processo da imagem fotográfica. E mais, na última década 
do século XX (como atestará o autor) houve um confronto entre fotografia 
argêntica e fotografia digital. 
Aqui, novamente se faz necessária certa colocação a respeito das 
características históricas de cada uma das ‘fotografias’. Fontcuberta (2012: 14) 
afirma: 
A fotografia argêntica contribui para a imagem da 
sociedade industrial e funciona com os mesmos 
protocolos que o resto da produção desenvolvida em seu 
cerne. (...) A fotografia digital, por sua vez, é 




informação como mercadoria, os capitais opacos e as 
transações informáticas invisíveis. 
 
E ainda diz que 
(...) assistimos a um processo irrefreável de 
desmaterialização. A superfície em que a fotografia 
argêntica se inscrevia era o papel ou material 
equivalente, e por isso ocupava um lugar, fosse um 
álbum, uma gaveta ou uma moldura. Em compensação, 
a superfície de inscrição da fotografia digital é a tela: a 
impressão da imagem sobre um suporte físico já não é 
imprescindível para que a imagem exista; a foto digital, 
portanto, é uma imagem sem lugar e sem origem, 
desterritorializada, não tem lugar porque está em toda 
parte. (FONTCUBERTA, 2012: 14) 
 
Esta última afirmação pode ser questionada, uma vez que estas 
imagens podem estar em toda parte, mas, apesar da quantidade de imagens 
que diariamente são descarregadas na internet, outros milhões são produzidas 
e descartadas ou guardadas e visualizadas apenas uma vez pelo fotógrafo. Ou 
seja, estão em algum lugar. Quando são carregadas e disponibilizadas na 
internet, passam a ser compartilhadas e visualizadas em escala global. Não há, 
muitas vezes, critérios mais cuidadosos para se fotografar: é permitido clicar 
inúmeras vezes e descartar outras tantas. E temos imagens de um mesmo 
lugar e guardadas sem nunca serem reveladas ou apresentadas. Repositórios 
não compartilhados, territórios existentes, mas desconhecidos. 
Por seu lado, Fontcuberta explicita, ainda, outra questão relevante: o 
desaparecimento da imagem latente, da imagem em potência. Levávamos um 
tempo entre o clique e a observação da fotografia, pelo duplo processo de 
revelação: do filme e do papel. Isto desaparece com a velocidade e, como o 
autor aponta, “emerge um sentimento de perda que vai além da questão 
poética e simbólica, um aspecto que corresponde também à possibilidade de 
reter a lembrança.” (FONTCUBERTA, 2012: 35) 
Aprofundando a discussão, para Fontcuberta (2012: 38) a fotografia 
digital, apesar de não passar por processo exatamente semelhante à analógica, 
também passa pela latência: nos cristais de silício também é necessário que a 
luz produza algumas partículas de impureza, fenômeno chamado 
‘desenvolvimento epitaxial’; e a imagem armazenada em matriz numérica só 
será perceptível quando estiver no suporte tela ou no papel. No entanto, neste 
caso o processo é reversível: a fotografia digital pode voltar a ser uma imagem 
latente. Aliás, não se fala em revelação de fotos, e sim em “abertura”: o ato de 
“abrir” fotos. O autor usa ainda as seguintes expressões: na foto analógica a 




Apesar desta quase contradição de Fontcuberta entre dizer inicialmente 
que na fotografia digital não haveria mais a latência da imagem para, em 
seguida, afirmar sua existência em ambas as fotografias (analógica e digital), 
percebe-se que são dois tipos de latência. O cerne da questão é como são 
acessadas estas imagens. Em outras palavras: a questão da lembrança e de 
como ela é acessada. Visualizamos uma quantidade tão grande de imagens 
digitais diariamente que a retenção é mínima. Possivelmente lembraremos 
somente daquelas que eventualmente compartilhamos (ou nem mesmo estas), 
ao passo que as analógicas, depois de reveladas, podem promover lembranças 
mais intensas. Isso porque podemos lembrar, inclusive, do álbum onde elas 
estão, ou até mesmo da posição em que se encontram. 
Há tempos se discute a respeito destas diferenças, semelhanças e, 
enfim, características novas da fotografia. Santaella (2005: 296) preconizava a 
respeito da existência de três paradigmas relacionados à evolução de produção 
da imagem: o pré-fotográfico, o fotográfico e o pós-fotográfico. O primeiro 
paradigma nomeia todas as imagens que são produzidas artesanalmente, quer 
dizer, imagens feitas à mão, dependendo, portanto, fundamentalmente, da 
habilidade manual de um indivíduo para plasmar o visível. O segundo 
paradigma se refere a todas as imagens que são produzidas por conexão 
dinâmica e captação física de fragmentos do mundo visível, isto é, imagens que 
dependem de uma máquina de registro, implicando necessariamente a 
presença de objetos reais preexistentes. E o terceiro paradigma diz respeito às 
imagens sintéticas ou infográficas, inteiramente calculadas por computação. 
Observando mais as transformações nos modos de produção de 
imagem, a autora ainda aponta que o paradigma fotográfico inaugurou a 
automatização da produção de imagens por máquinas, por próteses óticas, e 
no pós-fotográfico, as imagens são derivadas de uma matriz numérica e 
produzidas por técnicas computacionais, nos quais os processos matemáticos 
geram as imagens. (SANTAELLA, 2005:298) 
Outras nomeações surgem para se falar dos processos fotográficos 
diferenciados. Machado (2005: 311) apontava que: 
(...) se torna cada vez mais difícil saber o que é ainda 
especificamente foto-grafia, ou seja, registro de luz sobre 
uma película revestida quimicamente, e o que é, por 
outro lado, metamorfose, ou seja, conversão dos grãos 
fotoquímicos em unidades de cor e brilho, 
matematicamente controláveis, às quais damos o nome 
de pixels. 
 




fotografia, mas que o cinema passou pelo mesmo problema e, neste sentido, a 
questão central foram as mudanças que se deram no cenário cultural que 
chamou de ‘processo implacável de pixelização’ e informatização de todos os 
sistemas de expressão e de todos os meios de comunicação do homem 
contemporâneo. Continuando, relata que uma das consequências deste 
processo talvez tenha sido a “perda do valor da fotografia como documento, 
como evidência, como atestado de uma preexistência da coisa fotografada...” 
(MACHADO, 2005: 312). 
Como já discutido, a partir deste tempo de manipulação digital não 
haveria mais diferença entre a pintura e a fotografia: ambas são subjetivas e 
não podem mais atestar a realidade. Qualquer imagem pode ser totalmente 
alterada e parte de sua imagem pode ser levada para qualquer outra imagem. 
Machado (2005: 312) ainda fala tanto da edição da imagem em si, quanto da 
manipulação do que de mais elementar há nela: o pixel.  
É sabido que já se manipulava fotografia analógica e por diversos 
motivos: fins publicitários, políticos ou tão somente estéticos (MACHADO, 2005: 
312). No entanto, estas manipulações eram grosseiras e podiam ser 
descobertas por um exame microscópico. Para ele, hoje em dia esta dificuldade 
é imensa e, em última análise, todas as fotos poderiam estar sob suspeita de 
terem sido manipuladas. Desta forma, podemos crer que uma grande parte do 
que se consome são imagens editadas em seu próprio conteúdo imagético.  
A este respeito, de fato, se entendermos que edição pode ser desde o 
recorte da imagem inicial para compor uma página, uma matéria, em termos de 
tamanho, até o tratamento da imagem, dando-lhe mais contraste ou cor, ou 
ainda edição no sentido de montagem, estamos dizendo algo sobre um grande 
distanciamento no processo de verossimilhança – e suas afirmações, neste 
sentido, são bem apropriadas. 
Falando em fase pós-fotográfica (Santaella), para Machado (2005: 313) 
isto quer dizer que a imagem está liberada de seu referente, do modelo, da 
‘realidade’. Apresenta-se como produção do visível: um texto para ser ‘lido’ e 
não uma imagem a ser contemplada. (MACHADO, 2005: 314) 
Baitello (2012: 85) também procura definir imagem. E aponta que uma 
definição facilmente aceitável é que a imagem é um paradoxo: faz presente o 
que está ausente, ainda que isto não seja tudo. Assim, atribui a Aby Warburg 
uma contribuição significativa: “a imagem oferece aos objetos que retrata uma 
pós-vida”, sendo ainda a presença de vida após a vida, carregando em seu 
bojo uma energia ancestral. E junto com esta energia toda uma carga de 




captura de nosso olhar. 
Se estas questões se apresentam, de outro lado podem ser observados 
pontos mais positivos: uso de recursos expressivos na fotografia e mesmo a 
destruição do mito da objetividade fotográfica (BAITELLO, 2012: p. 314). Caem 
por terra as ideias e as teorias de que a fotografia é a própria realidade, dando 
lugar, assim, à ideia de que a imagem é uma construção e oferece um discurso 
visual. 
Aqui encontramos uma conexão com as mesmas proposições de 
Funari a respeito da arqueologia. Em síntese, para este autor, 
a arqueologia nada mais é que um tipo de leitura, na 
medida em que o ‘texto’ sobre o qual se debruça não é 
composto de palavras, mas de objetos concretos, em  
geral mutilados e deslocados do seu local de utilização 
original. (FUNARI, 2006: 32) 
 
Além das diferenciações e das questões sobre técnica das fotografias, 
de seus paradigmas, descolamentos e conexões, também é pertinente 
relacioná-las à memória, a qual pode se relacionar, por sua vez, à lembrança 
(como já articulado anteriormente). Kossoy apresenta a questão da ‘Memória 
Fotográfica: trajetória e morte do documento’: 
As fotografias, em geral, sobrevivem após o 
desaparecimento físico do referente que as originou: são 
os elos documentais e afetivos que perpetuam a 
memória. A cena gravada na imagem não se repetirá 
jamais. O momento vivido, congelado pelo registro 
fotográfico, é irreversível. Os personagens retratados 
envelhecem e morrem, os cenários se modificam, se 
transfiguram e também desaparecem. O mesmo ocorre 
com os autores fotógrafos e seus equipamentos. De todo 
o processo, somente a fotografia sobrevive... Os 
assuntos nela registrados atravessaram os tempos e são 
hoje vistos por olhos estranhos, em lugares 
desconhecidos: natureza, objetos, sombras, raios de luz, 
expressões humanas, por vezes crianças, hoje mais que 
centenárias, que se mantiveram crianças. (KOSSOY, 
2005: 43) 
 
O autor aponta ainda algo imprescindível na pesquisa com viés na 
arqueologia. O passado é imutável. É o que se pode interpretar a partir deste 
registro oferecido pela fotografia. 
A realidade passada é fixa, imutável, irreversível; refere- 
se à realidade do assunto no seu contexto espacial e 
temporal, assim como à da produção da representação. 
É este o contexto da vida: primeira realidade. A 
fotografia, isto é, o registro criativo daquele assunto 
corresponde à segunda realidade, a do documento. A 




porem sujeita a múltiplas interpretações. (KOSSOY, 
2005: 44, grifo do autor) 
 
O autor já se preocupava, há quase vinte anos atrás, com as 
possibilidades e dificuldades oferecidas pela manipulação digital. 
Referimo-nos à multifragmentação dos documentos 
fotográficos dos séculos XIX e XX, que poderão originar 
infinitas possibilidades de montagens de cenários, de 
personagens, e situações ambientadas que jamais 
existiram, em função de ilimitadas condições de 
manipulação de imagens oferecidas pela tecnologia 
digital. Falamos de um mundo futuro de clones, 
replicantes e imagens digitais. Falamos de um futuro 
sem passado histórico, ou melhor, com um passado de 
informações artificiais, sintéticas, construídas e 
armazenadas em discos ópticos, em bancos de imagens 
e dados plenamente acessíveis aos pesquisadores 
desse momento futuro. (KOSSOY, 2005:45) 
 
Ora, se não houver mais história, dado o esfacelamento dos 
documentos fotográficos, poderíamos atribuir à arqueologia mais força no 
resgate de indícios de culturas passadas. Talvez seja mesmo o momento de 
nos conformarmos que estamos diante de novas e inéditas situações que 
devem ser tratadas e observadas de modo diferente. Vejamos Rouille (2008: 
24), que já constata uma nova era: 
Podemos dizer que a fotografia digital é uma fotografia, 
uma outra fotografia dentro da fotografia, de  certa 
maneira. Atualmente estamos num outro regime de 
verdade, regime de verdade que era o da fotografia dos 
fotógrafos documentaristas. Na fotografia digital, o 
regime de verdade é diferente. Não estamos mais na 
representação. Estamos sempre com imagens em 
diferentes graus. Não é uma crise. Não há uma crise. É 
uma mudança de época, e isso muda todo. 
 
E ainda: 
Graças à rede mundial de computadores, graças à 
fotografia digital, há uma ‘verdade’, há um conhecimento 
de coisas, de atos que não se poderia ter acessado com a 
fotografia normal. É o que eu chamo de verdade da rede. 
É um novo regime de verdade. Temos de aprender, talvez, 
a encontrar o verdadeiro através do falso, sabendo que se 
trata de um falso (...) tem de aprender a ver as imagens 
de um jeito totalmente diferente. (ROUILLE, 2008:27) 
 
Após os levantamentos e a comparação entre autores sobre o tema 
pode-se verificar que o que se apresenta, atualmente, como fotografia digital 
talvez nem pudesse mais ser nomeado de fotografia. Fala-se em paradigma 




vida contemporânea mudou e nosso olhar, a partir destas lentes, destes 
aparatos também. 
Segundo Boccara (2012): 
Os objetos estão ligados ao aparato percepto-cognitivo, 
E a primeira faixa bem sensível, dos olhos, ouvidos e 
nariz, é uma faixa sensorial. Estamos falando de 
semiótica. O elemento mais importante é o interprete e o 
interpretante. Os processos de interpretações e de 
codificações. Não há como interpretar sem falar de 
códigos. Deve-se fazer um recuo etimológico. A 
dimensão pragmática é importante. Peirce falava de 
semiótica como pragmatismo, que é a dimensão utilitária, 
que utilidade se dá? Isto vai transformar sua vida, sua 
atitude? Vai mover de forma direcionada? Há críticas 
sobre este utilitarismo imediato. Esquecimento é uma das 
características desta rapidez, aí seria a superficialidade? 
 
Este é um ponto relevante que vamos chamar de superfície deslizante. 
Estamos nos movendo numa superfície deslizante propícia ao esquecimento. 
Tais rapidez e superficialidade parecem ser observadas por Christian Rudder 
em “Dataclisma” (2015). Compêndio sobre a era digital, a obra apresenta o 
dado mais significativo que o autor encontrou em sua pesquisa: as pessoas 
escrevem cada vez mais sobre o presente e se esquecem cada vez mais 
rápido do passado. Façamos ainda uma analogia. Quando olhamos para um 
lago à luz do sol podemos ver imagens refletidas. É uma primeira leitura. Se 
tocarmos neste lago com uma vareta, as imagens ali se desvanecem e 
podemos ver outras coisas neste lago, peixes, plantas, lodo, enfim, outros 
elementos que podem dar uma visão mais completa dele, com seus reflexos e 
com seu ecossistema. Olhamos incessantemente para a superfície deslizante e 
estamos observando somente reflexos parciais da realidade e novas imagens 
vão se refletir do entorno. Esta superfície pode estar na tela do computador que 
oferece imagens, especialmente na rede da internet, e na qual precisamos nos 
aprofundar para encontrar sentido.  
Desta forma, o caráter pragmático que pode ser imposto à discussão é 
relacionado ao momento histórico-social no qual estamos inseridos: estamos 
deslizando na superfície do tempo presente e incapazes, como intérpretes, de 
perceber estas questões, mas capazes, rapidamente de perder, o sentido e a 





CAPÍTULO 4 - ARQUEOLOGIA SENSORIAL E A IMAGEM FOTOGRÁFICA 
 
Zielinski (2006), sem pretensão de homogeneizar ou universalizar o 
desenvolvimento histórico da mídia, propõe um pensamento a respeito da 
riqueza prévia, técnica, estética e teórica do desenvolvimento de artefatos de 
articulação de mídia ao longo dos séculos. Segundo ele, somente assim se 
fortalecerá a forma local de expressão e diferenciação da ação artística, 
permitindo campos heterogêneos com intenções, operações e acessos 
individuais e específicos que ultrapassem os limites da mediatização. Na obra 
Variantologia30, Zielinski fala da multiplicidade das formas da relação entre 
artes, ciências e tecnologias em diversos lugares do mundo e com uma 
perspectiva histórica. Ao propor várias questões, se pergunta, por exemplo, 
sobre a América Latina: por que esta denominação para um território? A partir 
de uma visão eurocêntrica houve esta denominação, mas o que havia antes e 
por quais caminhos poderiam ter trilhado? 
A pesquisa do tempo profundo (arqueologia) pode ser o caminho para 
se responder a estas questões; de fato, este autor prevê que a mídia se tornou 
sistêmica e não se pode mais revolucionar com ela. Consequentemente, ainda 
estabelece outra questão: O que pode ser ‘formalizável’ e o que não pode ser 
‘formalizável’? 
De um lado, o ‘offline’ seria não formalizável e, de outro, o ‘online’ seria 
formalizável. Assim, Zielinski (2011) chegou a lançar um ‘Manifesto’ no qual 
apela para uma esquizofrenia normal, sugerindo que nosso comportamento 
deveria se basear em ver online e ser offline.  
Estas questões apresentadas delineiam pontos importantes de nossa 
cultura atual. O século passado trouxe estruturas da revolução industrial que e 
ainda se mantém, mas agora vivemos sob a égide da revolução da informação, 
submetidos totalmente às redes de informação. Com o aumento das conexões, 
facilidades de acesso, barateamento de smartphones e convergências das 
mídias, tudo ficou muito próximo: se antes a teoria apontava a distância de seis 
graus de separação entre as pessoas na rede, este número teria baixado para 
três e meio (segundo as últimas pesquisas disponibilizadas pela rede social 
Facebook).31 Evidentemente, a consequência é que estamos cada vez mais 
‘online’ do que ‘offline’, e temos usado muito menos nosso aparato perceptivo 
completo.  
                                               
30 Ver entrevista com Zielinski disponível em: http://www.ihu.unisinos.br/noticias/512419-e-
preciso-repensar-o-que-entendemos-por-midia-diz-filosofo. Acesso em 26/01/2016. 
31 Ver matéria disponível em: https://tecnoblog.net/191242/facebook-graus-separacao/. 




Observando ainda mais os meios, Baitello (2012: 60) aponta a mídia 
como ‘meio de campo’ que procura superar o abismo entre o eu e o outro. A 
imagem que se pode criar de abismos é que são, geralmente, zonas inóspitas 
tais quais os desertos. Temos horror ao vazio e, por isso, tentaríamos 
preenchê-lo com o que possuímos de nosso (vozes, gestos, rastros sensoriais). 
E segundo o autor, o que todos estes traços pessoais têm em comum? 
Começam e terminam no corpo. E esta comunicação diferenciada tem alto 
impacto sobre o corpo e sobre nossa existência. Baitello (2012: 61) apresenta 
três categorias, ainda, de acordo com o grau de utilização dos recursos 
externos para podermos, assim, compreender os meios (conforme proposta de 
Harry Pross): 
1) Primários: os que não precisam de nenhum recurso além daqueles 
oferecidos pelo próprio corpo: seus sons, movimentos, gestos e odores; 
2) Secundários: lançam mão de materiais extracorpóreos para deixar ou 
mandar mensagens; 
3) Terciários: requer um jogo de aparatos para emissão e recepção. 
Reforçando esta compreensão, e pensando nos meios primários e na 
questão do corpo e suas percepções, Pellini (2011: 22) esclarece: 
O corpo está no mundo, ele não existe à parte do mundoe 
o próprio mundo não pode ser realizado sem o corpo. 
Sendo assim, o engajamento do corpo no mundo material 
é central para a experiência do mundo. A orientação e a 
colocação do corpo permitem que nosso conhecimento do 
espaço material seja sempre situado e contextualizado.  
Ao mesmo tempo, não podemos pensar no corpo como 
universal, já que o corpo e os sentidos são também 
produtos de relações socioculturais. Isto significa que a 
mesma experiência no mundo material pode variar entre 
indivíduos e entre sociedades. Para Thomas (2004) nós 
não podemos descobrir o mundo material em sua forma 
essencial, pré-cultural, porque nós mesmos somos seres 
culturais. Objetos aparecem para nós da maneira que eles 
são culturalmente construídos. O ato de percepção é 
também um ato de interpretação. 
 
Os Secundários poderiam ser os instrumentos mais simples utilizados 
para uso de mensagens: de um tambor a uma caneta. E nos Terciários 
poderiam ser enquadrados o celular, a internet, a máquina fotográfica, etc. 
Estas ‘categorias’ podem ser relacionadas, aqui, com as previsões de 
Rangel e Almeida (2012): Os autores apontam para o novo paradigma digital 
das humanidades e, neste sentido, se entende que a tecnologia está a serviço 
da arqueologia, indicando a internet, os metadados e os repositórios. E como 




Acreditamos que a questão crucial está na possibilidade próxima de 
evolução, na qual não se precisaria mais pensar em padronização, e sim na 
interligação efetiva de dados através internet e a partir dos metadados, 
permitindo o acesso a imensos repositórios nunca antes imaginados. Por outro 
lado, quais os efeitos de tamanha carga (que até certo ponto já estamos 
sentindo) de quantidade gigante de imagens disponíveis, mas muitas vezes 
deslocadas e apenas recortadas da realidade? Uma “enxurrada” de imagens, 
muitas vezes descontextualizadas, é o que se apresenta a cada segundo. Em 
201332, uma pesquisa apontava que diariamente são compartilhadas mais de 
500 milhões de fotos, e no Facebook, por exemplo, todos os dias são postadas 
300 milhões de fotos. Difícil imaginar o total diário de imagens atualmente, 
considerando toda a rede mundial de computadores. 
Aponta-se aqui, portanto, algo muito significativo: do ponto de vista 
tecnológico – e que seria nossa questão enquanto cultura material a ser objeto 
da arqueologia –, estamos bem, pois temos imagens em profusão. No entanto, 
o sujeito desta cultura da imagem, e especialmente, aquele que está sujeito a 
estas fotografias digitais (focando a questão) como se comporta? E quais 
outros elementos precisam ser considerados para verificarmos este 
comportamento. 
Diante, ainda, das categorias propostas, estamos muito mais 
vinculados aos aparatos e menos ao corpo. 
 
4.1 Importância da arqueologia sensorial 
A partir das percepções proporcionadas pelos sentidos, temos mais 
elementos que necessariamente serão objeto da semiose. Primeiramente, 
convém ressaltar o objeto deste tipo de arqueologia, como definido por Pellini 
(2015: 3-4): 
Sobre o que a Arqueologia Sensorial tenta entender é 
como o paladar do pão ou da carne, o som da harpa e o 
cheiro do incenso, nestes exemplos, estruturavam 
realidades de mundo específicas, ou seja, como, através 
dos sentidos, realidades, identidades e memórias eram 
criadas. Somos seres encorpados, sendo assim, nossa 
experiência do dia a dia é uma experiência sensorial. 
Captamos as informações do mundo através dos 
sentidos. Cores, texturas, aromas, paladares, a sensação 
de movimento, de calor, de peso, tudo nos é apresentado 
através dos sentidos. Entre nós humanos, não há nada 
mais básico do que nossa relação sensorial com as 
materialidades do mundo. Os sentidos representam o 
                                               
32 Ver matéria disponível em: http://oglobo.globo.com/sociedade/tecnologia/por-ano-125-bilhoes-




domínio mais fundamental de nosso engajamento com o 
mundo, o meio pelo qual todos os valores e práticas são 
performados. Mesmo nossas memórias são criadas e 
ativadas através de nossa relação sensorial encorpada 
com o mundo material. Se vivenciamos o mundo através 
dos sentidos, precisamos entender como pensamos e 
estruturamos os sentidos, para assim entendermos como 
vivenciamos o mundo à nossa volta. 
 
Entre as diversas percepções, segundo Pellini (2015) o mundo 
contemporâneo é visual. Esta é a essência da fotografia, mas quanto mais nos 
despimos das outras percepções, maiores são as dificuldades em fazermos o 
percurso da semiose. Pois paramos na primeiridade: não se pode mais escavar 
em profundidade nas imagens tão rasas e tão voláteis. 
Poderíamos, então, falar do fim da fotografia como a conhecemos, 
quando analógica. Tínhamos um conjunto de sensações e percepções que nos 
levavam profundamente à experiência do ato fotográfico. Sentávamos em 
grupo para visualizar um álbum, grande ou pequeno, com as fotografias e as 
histórias que as acompanhavam. Quando expostas em álbuns mais antigos, 
degustávamos as fotografias também através do cheiro do papel e da seda 
(que protegia as fotos), além do som de virar as páginas. 
Vivemos à base de ‘indícios’ e, neste sentido, tudo passa a ser objeto 
de rápido julgamento; assim, a mediação possível dada pela fotografia está 
desprovida de outros elementos, e o processo semiótico fica sempre carente de 
informações. 
A quantidade de imagens produzidas chega a ser preocupante. Win 
Wenders (1989), em “A identidade de nós mesmos”33, narra inicialmente este 
contexto da seguinte maneira: 
tudo muda rápido, sobretudo as imagens. Elas mudam 
cada vez mais rápido e se multiplicam num ritmo infernal 
desde a explosão que desencadeou as imagens 
eletrônicas. As mesmas imagens que estão agora 
substituindo a fotografia. Aprendemos a confiar na 
imagem fotográfica. Podemos confiar na eletrônica? No 
tempo da pintura tudo era simples. O original era único e 
toda cópia era uma cópia, uma falsificação. Com a 
fotografia e o cinema a coisa começou a complicar. O 
original era um negativo. Sem uma ampliação só existia 
um oposto. Cada cópia era o original. Mas agora, com a 
imagem eletrônica, e em breve, com a digital, não existe 
mais negativo nem positivo. A própria ideia deoriginal 
ficou obsoleta, tudo é cópia. Todas as distinções se 
                                               
33 Filme dirigido por Wim Wenders. Documentário de produção franco-alemã. 1989. 79 min. In: 
http://www.interfilmes.com/filme_18036_Identidade.de.Nos.Mesmos-




tornaram arbitrárias. Não admira que a ideia de 
identidade esteja tão enfraquecida. A identidade está 
fora. Fora de moda. 
 
A partir desta constatação na contemporaneidade, é possível 
verificarmos a questão da experiência sensorial humana em sua relação mais 
básica (material) com o mundo, como reforçou Pellini (2011: 22): 
Precisamos tentar entender a experiência humana a 
partir da compreensão de como se dá a relação entre os 
indivíduos e o mundo material, partindo do pressuposto 
de que é através do engajamento corpóreo com o mundo 
material que se dá a existência do ser. Em outras 
palavras, é através da realização de ações que tem um 
efeito no mundo que realizamos o ser. 
 
Para falarmos a respeito destas percepções e sensações, trazemos 
ainda à discussão os princípios de Ruibal (2003) sobre a etnoarqueologia 
(entendida como uma especialidade da arqueologia que estuda as sociedades 
contemporâneas e sua relação com o mundo material). Ela pode nos 
proporcionar uma experiência muitas vezes buscada pela arqueologia: “a 
possibilidade de conhecer pessoalmente o outro, de fazer perguntas, de 
conviver com ele” (RUIBAL, 2003: 9). Como discutir arqueologia da imagem, do 
digital para o analógico, a não ser por esta perspectiva? Quando afirmamos 
acima sobre a ausência das demais sensações na experiência da fotografia 
digital e na fotografia analógica, não estamos somente falando de uma 
percepção do ponto de vista pessoal, mas, sobretudo, a partir da convivência 
destes dois grandes grupos: os que vivenciaram ambos os períodos da 
fotografia e os que cresceram vivenciando somente a fotografia digital. 
Vejamos ainda o seguinte: ao considerarmos uma abordagem 
arqueológica, pós-processual e sensorial, é de se reforçar a importância do 
ambiente e as percepções oriundas deste entorno. 
O que se propõe, portanto, é uma análise da imagem digital em direção 
à analógica a partir da arqueologia sensorial, a fim de se entender melhor o 
quanto temos perdido nestas experiências individualizadas e restritas, então, 
quando limitadas à experiência visual imposta (ao menos por enquanto) no 
âmbito da imagem digital. 
Pellini (2011) se refere a Tuan (1983) como um dos primeiros a analisar 
o espaço sob o ponto de vista da percepção. 
(...) a percepção é tanto a resposta dos estímulos 
sensoriais externos, quanto a atividade intencional da 
consciência que registra certos fenômenos enquanto 




em fenômenos que nos interessam do ponto de vista 
emocional, prático, do ponto de vista da sobrevivência, 
ou do desejo de obter alguma satisfação, seja ela qual 
for. Espaço, dentro desta visão, é formado por lugares, 
centros imediatos de significado humano, que são 
singularizados nas experiências do dia a dia e na 
consciência dos indivíduos em relação aos seus estilos 
de vida particulares. Os lugares são o centro da atividade 
corpórea, da significância humana e da ligação 
emocional. Paisagem é um diálogo que o homem 
estabelece com mundo externo por meio de uma 
linguagem simbólica. Nessa conversa, o homem percebe 
o mundo em constante construção. Não existem 
paisagens que não sejam mediadas pelo entendimento 
que o observador tem do seu mundo. (PELLINI, 2011:22) 
 
A partir desta definição, relato aqui uma de minhas experiências com a 
fotografia, isto é, minhas percepções pessoais, bem como sobre o outro. 
Aprendi a fotografar em uma Rolleicord34 – aquele “caixão preto” que 
precisava girar o rolo a cada foto, pois não era automática como aquela 
cantada no famoso samba, a Rolleiflex35 –, sempre acompanhada de um 
fotômetro da década de 50. Aconteceram muitos deslizes, naturalmente, em 
meu ímpeto de registrar um momento: esqueci muitas vezes de girar o dito 
botão e lá estava alguma foto sobreposta, cujo resultado, às vezes, era bom, 
















                                               
34 Rolleicord: linha de câmeras fotográficas para uso amador fabricadas pela empresa alemã 
Franke&Heidecke (hoje denominada Rollei GmbH), e que estiveram disponíveis no mercado por 
várias décadas. Mais informação em http://www.dhw-fototechnik.de/en/aboutus.html. Acesso em 
17/05/2016. 
35 Rolleiflex: nome de uma famosa, duradoura e diversificada linha de câmeras fotográficas para 
uso profissional fabricadas pela empresa alemã Franke&Heidecke, hoje denominada Rollei 
GmbH. O nome Rolleiflex é mais comumente usado para se referir à linha principal das 
máquinas fotográficas de formato reflex ou TLR (Twin Lens Reflex = lentes reflexivas gêmeas, 
que trabalham com duas lentes, sendo a superior para refletir a imagem visada num vidro fosco, 
com o objetivo de enquadramento, e a inferior para captação da imagem) que se utilizavam de 
filme de tamanho 120, gerando negativos (ou diapositivos) com imagens de 6x6 cm. Mais 
informação em: http://www.dhw-fototechnik.de/en/aboutus.html. (Acesso em 17/05/2016). O 
samba mencionado é a canção “Desafinado”, de Antonio Carlos Jobim (consagrada na 
interpretação de João Gilberto), de acordo com os seguintes versos: “Fotografei você na minha 




Figura 15: Sobreposição de imagens realizada em Paranapiacaba (1985) 
  
Fonte: Acervo da autora. 
 
 
Figura 16: Sobreposição de imagens. São Paulo, 1986. 
 





Isto se deu na década de 80, quando a fotografia prescindia de uma 
máquina ainda mecânica. Os equipamentos bons, sempre caríssimos, me 
afastavam da possibilidade de aquisição imediata (afinal, não sobrava dinheiro 
para uma recém-formada da faculdade que sobrevivia com um pequeno salário). 
Unindo desejos pessoais de conhecer monumentos arqueológicos e de 
praticar a fotografia, consegui fazer duas viagens ao Peru: a primeira em 1995 e 
a segunda em 1996. Turistas do mundo todo se concentravam (e se concentram 
até hoje) aos pés das montanhas de Machu Picchu, que pude visitar nas duas 
ocasiões. 
Em 1995 virei figura de escárnio a um grupo de suíços, pois os 
equipamentos fotográficos que portavam eram fantásticos: todos automáticos, 
com lentes tipo zoom36 e o que mais houvesse de tecnologia já disponível. E eu 
lá, com minha mochila, uma máquina enorme, um fotômetro velho, e mais uma 
máquina pequena, não automática (já nem lembro sua marca), e que sempre 
enroscava o filme. Um desespero naquele cenário com imagens inesquecíveis: 
fotometrar, abrir a máquina, fazer a foto, e, para garantir, tirar outra foto com a 
outra máquina. 
No ano seguinte me rendi aos avanços tecnológicos e, logo na saída do 
Brasil, comprei uma máquina com zoom. “Agora sim iria me dar bem”, dizia 
comigo. Levei na bagagem da mala mais de vinte e cinco rolos de 24 ou 36 poses 
de filme de 35mm. Para alguém que viajaria por 15 dias, cinco dos quais fazendo 
a trilha inca, aquela quantidade de rolos era insanidade pura. Dois rolos só foram 
revelados um mês depois da volta, porque se misturaram a outros pertences da 
bagagem. 
Depois disso, novamente tive que fazer economia procurando lugares 
bons e baratos para a revelação em papel. Álbuns e mais álbuns de foto que 
eram impossíveis de serem vistos de uma única vez. Davam náuseas, enjôo 
mesmo ao serem vistos, pelo excesso de informação. Overdose de fotografia.  E 
ainda sempre ouvindo os comentários: “Você não aparece nas fotos? Porque não 
pedir para alguém te fotografar?” Para piorar, localizei uma foto, cujo ângulo fora 
idêntico da foto tirada um ano antes, no Vale Sagrado. 
Em um lugar com este nome, Vale Sagrado, já se pode imaginar o que 
                                               
36 A vantagem das lentes de zoom é a sua versatilidade. Elas são ideais para quando você está 
fotografando uma variedade de assuntos, tais como paisagens e retratos, e você só quer uma 
lente para ambas as situações. Usar uma lente de zoom também reduz o número de vezes que 
você precisa trocar a lente, o que economiza tempo e limita a possibilidade de pegar poeira na 
caixa do espelho da câmera ou no sensor. In: http://www.nikon.com.br/learn-and-
explore/article/g3cu6o2o/introdu%C3%A7%C3%A3o-entendendo-a-dist%C3%A2ncia-focal.html. 




apresenta: um vale imenso que traz muita paz para quem o contempla. Mesmo 
assim, passou a ser um incômodo, para mim, ter “rebatido” a tal fotografia.  Falta 
de criatividade ou o impacto do lugar que me moveu a registrá-la novamente? 
Sintomaticamente, passei a fotografar muito menos em minhas viagens. 
Pois percebi que, ao fotografar incessantemente no decorrer de uma viagem, 
muitas vezes se perde a oportunidade (essa sim única) de sentir integralmente o 
lugar: o vento, a temperatura, o aroma – e lembrar-se de quem estava ou não 
naquele lugar. Hoje, quando fecho os olhos, posso me lembrar do tal ângulo no 
qual fiz as duas fotos. Certamente com menos detalhes, mas com a intensidade 
da experiência única vivida, cuja fotografia sempre reduzirá. 
Muitos anos mais tarde, em 2009, visitando a Biblioteca Joanina que faz 
parte do complexo da Universidade de Coimbra, fomos alertados pelo guardião 
que não poderiam ser tomadas fotografias naquele recinto. Pude notar a 
decepção de muitos visitantes que portavam máquinas ou celulares, ansiosos 
pelo momento do registro. Discretamente perguntei a ele o motivo para tal 
proibição, e ele me respondeu que, antes, as pessoas entravam e fotografavam 
tanto, e tão rapidamente, que não conseguiam perceber e sentir o espaço da 
biblioteca; e agora, deste modo, se viam na situação de contemplar aquele 
ambiente de modo mais atento. Concordei, e para um dia rever algum ponto mais 
importante do local, adquiri um jogo de postais da biblioteca. Somente para 
conferir a minha memória. 
Neste mesmo sentido, Pellini (2015) descreve sua visita à cidade de 
Versalhes, na França, e o fato de um visitante deixar de vivenciar o local devido à 
ânsia pelo registro fotográfico. O autor relata ainda o caso em que ele próprio 
tentou, de diversos modos, registrar uma visita à Santa Sofia, em Istambul, para 
depois verificar que era inócua a tentativa: o local não fora feito para ser 
fotografado, e sim vivenciado. E também, segundo suas palavras: 
Através dos sentidos não apenas nos relacionamos com o 
mundo, nós estabelecemos estruturas de sociabilidade. 
Em geral, hierarquias sensoriais estão associadas às 
hierarquias sociais, sendo empregues para ordenar as 
sociedades. (PELLINI, 2015: 7) 
 
Vivemos em megalópoles, enclausurados em casas e apartamentos, e 
nos deslocamos com automóveis e transportes públicos com ânsia de chegar e 
sair dos locais de trabalho que, ao final, consomem uma grande parte de nossas 
vidas. Como nos relacionamos com esta paisagem, e com qual linguagem? 
Tudo indica que a clausura se dá, hoje em dia, com a tela de computadores, 




urbano era muito diferente, apesar de, em geral, utilizarmos os mesmos meios 
de transporte.  
Para a comunicação, velozmente passamos de telefones convencionais 
a aparelhos com fax, pagers e, com eles, à inserção de interfaces visuais. 
Depois, com a chegada do celular, novas possibilidades foram sendo 
incorporadas: tela digital, câmera fotográfica e os smartphones37, com acesso à 
rede. Acessamos o mundo e passamos a entender e nos relacionar com o 
mundo através dos celulares.  
O diálogo entre o homem e o mundo em volta se dá hoje, 
preponderantemente, pela mediação destes aparelhos com altíssimo uso das 
imagens, e aí podemos falar tanto das fotografias e vídeos quanto de textos. 
Estamos limitando nossa percepção ao uso da visão, mas também audição e, 
geralmente, em experiências individualizadas: usamos celulares e fones de 
ouvidos, dando a impressão de que quanto mais isolado, melhor. 
Do momento atual, com esta brevíssima observação de nosso ambiente 
urbano, como nos relacionamos e sentimos a fotografia e a imagem digital, e 
como sentíamos e nos relacionávamos com a fotografia analógica? Neste último 
caso, havia o lugar de importância que tinham em nossa vida, a exemplo do 
destaque nas casas. Comum era vermos fotografia dos antepassados 
enquadradas em um lugar de honra na sala de estar, ou mesmo fotografias das 
crianças, em diversas poses, para que rememorassem a infância, bem como os 
antepassados, avós, bisavós.  
E, ainda, onde eram guardadas as fotos de família? Em álbuns que 
eram verdadeiros objetos de arte: capa dura, às vezes de madeira, com papel 
de seda entre as páginas para proteger as fotografias e as resguardar do tempo 
– conforme apresentado abaixo (Figuras 17, 18, 19, 20, 21 e 22):
                                               
37 Smartphone (em português, “telefone inteligente”) é um telefone celular com tecnologias 
avançadas, o que inclui programas executados um sistema operacional, equivalente aos 
computadores. Os smartphones possibilitam que qualquer pessoa possa desenvolver programas 
para eles, os chamados aplicativos, e existem dos mais variados tipos e para os mais variados 
objetivos. Um smartphone possui características de computadores, como hardware e software, 
pois é capaz de conectar redes de dados para acesso à internet, sincronizar dados como um 
computador, além da agenda de contatos. In: http://www.significados.com.br/smartphone/. 






Figura 17: Álbum de casamento com capa de madeira 
 
Fonte: Acervo da autora. 
 
 
Figura 18: Álbum de formatura de capa de madeira 
 






Figura 19: Álbum de formatura 
 
Fonte: acervo da autora. 
 
 
Figura 20: Capa do álbum de fotografias com motivo de paisagem 
 






Figura 21: Capa do álbum de fotografias com motivo de paisagem 
 
Fonte: Acervo da autora. 
 
 
Figura 22: Capa do álbum de fotografias com motivo de paisagem 
 




É de se notar que ainda hoje, apesar da fotografia digital, é costume se 
fazer um álbum em virtude de certas celebrações, como baile de debutantes, 
casamentos, formaturas e outras, os quais são apresentados em estojo de 
veludo, como joia preciosa de um momento conquistado pelos retratados. Mas, 
atualmente, isso só ocorre em pouquíssimas situações. 
O cheiro de álbum de fotografias e o toque proporcionado pelo tipo de 
papel fotográfico, a apreciação, o lugar, podiam conduzir a outro tipo de 
experiência na visualização das imagens. Comum era sentarmos, não mais em 
torno de uma fogueira para contar memórias ancestrais, mas em volta de um 
álbum de memórias do viajante, da família ou do evento. Este é um exemplo de 
como nos comportávamos culturalmente naquelas circunstâncias passadas. 
Hoje a experiência, por mais que seja compartilhada nas redes sociais, ainda é 
uma experiência individualizada e não em grupo, e os comentários e a 
sequência de mais imagens depositadas na rede são soterradas no tempo e no 
espaço virtual. 
Pellini (2015) ainda cita Howes (2005), para quem 
(...) a revolução sensorial nas Ciências Humanas não diz 
respeito apenas a colocar o corpo e os sensos em 
evidência através de relatos evocativos da vida corporal, 
mas de analisar as ideologias sociais concebidas através 
dos valores e práticas sensoriais. Os sensos não são 
apenas mais um campo de estudos como gênero, 
colonialismo ou cultura material, os sensos são o meio 
através do qual nós experimentamos e damos sentido ao 
gênero, à cultura material e ao colonialismo. Ao trabalhar 
com os sentidos temos a possibilidade de romper com o 
contínuo político e ideológico que nos coloniza e nos faz 
perpetuar hierarquias senso-raciais, discursos de poder e 
visões de mundo específicas. 
 
Na primeira disciplina cursada durante o programa da Pós-Graduação 
no Instituto de Artes, no ano de 2010, ao final foi produzido um paper que já 
esboçava os caminhos desta tese.38 Segundo Freitas (2010), ao tomarmos a 
relação triádica de signo – dada pela sequência 1) objeto de signo, que 
apresenta sinais que podem ser percebidos pela mente interpretante, 2) 
percepção, possível pelos órgãos perceptivos à distância (visão, audição e 
olfato), e 3) perceptivos imediatos (tato e paladar) –, como podem se 
“processar”, “caminhar” estes signos?  
A prática arqueológica com seus métodos destrói os vestígios, os 
indícios, elementos importantes ao próprio “encaminhamento semiótico”; 
                                               




vestígios que, por exemplo, poderiam nos levar a definições, regras e 
entendimentos, com vistas a indicadores e indutores das relações sociais. No 
entanto, neste “processamento”, nesta “semiose”, com esforço intelectual 
podemos chegar a uma síntese, que na arqueologia se limita a uma certa 
hipótese. E desta hipótese, para outra, construindo então uma teoria sobre o que 
deve ter ocorrido naquele lugar, quem viveu, como viveu, ou seja, uma 
construção calcada em hipóteses. 
Retomamos neste ponto Geertz (2008). É pela atividade mental que se 
determina como encaramos o mundo. E como processamos as sensações: 
aquelas lembradas, as temidas, procuradas e imaginadas. “É a percepção 
moldada pela imaginação que nos fornece o mundo exterior que conhecemos.” 
(GEERTZ, 2008: 59). E em razão do pensamento e de nossa imaginação, 
dispomos não apenas de sentimentos, mas de uma vida de sentimentos. Deste 
modo, a tarefa passa a ser a determinação de um significado afetivo. E o autor 
conclui que não apenas as ideias, mas as próprias emoções são, no homem, 
artefatos culturais, pois vão sendo construídos pela experiência a partir de 
símbolos públicos. 
Temos vivido ultimamente mais online, e aparentemente deixando que 
nossas emoções fiquem mais limitadas ao instante das imagens. O significado 
afetivo se modificou sensivelmente nas últimas décadas também pelo modo 
como vemos e fotografamos. Aliás, é de se perguntar: isto ainda é fotografia? 
Como mencionado anteriormente, o Instagram, por exemplo, se utiliza 
de filtros e, sobretudo, do formato das imagens das câmeras tradicionais para se 
reportar ao ‘instante’ – aspecto que teria dado nome ao aplicativo. O que se 
pretende com isso, aparentemente, é manter alguma parte da experiência 
afetiva proporcionada pela fotografia analógica, como pode ser observado na 





Figura 23: Escultura 
 
Fonte: Instagram (Autoria: Silvia Reis) 
 
Este aplicativo, lançado em 2010, foi vendido ao Facebook em 2012. 
Esta rede social está em ‘cloud’ (ou seja, em ‘nuvem’)39, e temos convivido 
diariamente com este tipo de computação que promove inúmeras facilidades e 
conexões a seus usuários, o que afeta diretamente o modo como passamos a 
nos relacionar com os outros e, enfim, como percebemos o mundo: 
O esqueleto para o que conhecemos hoje como 
Computação em Nuvem nasceu com os sistemas 
distribuídos, caracterizados por serem um conjunto de 
unidades de processamento independentes, que, por 
meio da troca de comunicação e gerenciamento de 
sincronização, pode processar uma aplicação em 
diferentes localidades, de forma transparente para o 
usuário, ou seja, o usuário da aplicação vê apenas o todo. 
A computação em nuvem vai além disso: trata-se de um 
formato  de  computação  a  partir  do  qual    aplicativos, 
serviços , dados e recursos de TI são disponibilizados aos 
usuários como serviço, por meio da internet. Alguns 
exemplos de empresas que usam esse modelo 
                                               
39 “Quando se fala em computação nas nuvens, fala-se na possibilidade de acessar arquivos e 
executar diferentes tarefas pela internet. Quer dizer, você não precisa instalar aplicativos no 
seu computador para tudo, pois pode acessar diferentes serviços online para fazer o que 
precisa, já que os dados não se encontram em um computador específico, mas sim em uma 
rede. Uma vez devidamente conectado ao serviço online, é possível desfrutar suas ferramentas 
e salvar todo o trabalho que for feito para acessá-lo depois de qualquer lugar – é justamente  
por isso que o seu computador estará nas nuvens, pois você poderá acessar os aplicativos a 
partir de qualquer computador que tenha acesso à internet.” Disponível em: 
http://www.tecmundo.com.br/computacao-em-nuvem/738-o-que-e-computacao-em-nuvens- 




computacional são o DropBox, Gmail, Gol Linhas Aéreas, 
Hotmail, Peixe Urbano e Facebook.40 
 
Com certas características deste tipo de computação, podemos estar 
conectados em tempo integral e acessar a todo tempo aplicativos e dados. Para 
isto, naturalmente, é necessário ainda algum dispositivo com acesso de entrada 
e saída da internet, que atualmente são cada vez mais baratos e portáteis. O 
resultado é que 
Com a computação em nuvem, tudo isso é possível: 
versatilidade, segurança, rapidez e disponibilidade. Os 
usuários têm a possibilidade de acessar os seus arquivos 
pessoais de qualquer lugar, assim como poderão editá- 
los, compartilhá-los e salvá-los.41 
 
Neste ambiente em ‘cloud’, tantas são as conexões quanto as 
possibilidades para todos. No entanto, estamos conectados a um ambiente 
imaterial que dificulta as prospecções. Um ‘terreno’ instável, uma vez que 
permanentemente recebemos mais dados, mais edições, e, por fim, mais 
compartilhamentos. As mudanças apresentadas pela computação em nuvem, 
neste sentido, muda o modo como nos relacionamos com os outros: queremos 
conexão constante, e ao mesmo tempo, mutante. 
Se antes as percepções sobre uma fotografia em papel eram suficientes 
e tomavam nossos sentidos, hoje uma fotografia digital pode e é salva, editada, 
compartilhada centena de vezes. Por isso mesmo podemos relacionar 
diretamente a ‘desmaterialização’ da fotografia com um ‘significante digital’, que 
é capaz, pela quantidade incrível de novas conexões, de produzir uma 
quantidade incontável de signos, um verdadeiro gerador de novos signos. 
Segundo Boccara (2005), neste novo cenário tudo o que ocorre com o 
“usuário” poderá levar a futuros questionamentos a respeito das características 
da mente interpretante. Ela precisará ter alguns códigos novos para 
interpretação destes signos produzidos incessantemente. E talvez o tempo 
profundo, como entendido por Zielinski, esteja tão próximo e tão distante por 
causa dos saltos tecnológicos que estamos vivenciando. 
                                               
40 Ver “PET News” (2012). Site PET Computação (Programa de Educação Tutorial). Disponível 
em: http://www.dsc.ufcg.edu.br/pet/jornal/agosto2012/materias/historia_da_computacao.htm-
Mayza Nunes. Acesso em 01/07/2016. 
41 “PET News” (2012): Disponível em: 
http://www.dsc.ufcg.edu.br/pet/jornal/agosto2012/materias/historia_da_computacao.htm-







A partir da arqueologia, enquanto metáfora e método, procuramos 
perscrutar de que modo a fotografia vem se modificando e se apresentando no 
mundo contemporâneo. Partindo daquilo que podemos chamar de indícios 
fotográficos, pela fotografia digital, escavamos no tempo até a fotografia 
analógica, que coexistem contemporaneamente e acabam por gerar pequenas 
‘ondas de resistência’ (como visto), a exemplo da lomografia. 
Diversas técnicas podem coexistir, novas modalidades surgem e hoje já 
é corriqueiro ouvirmos falar em período pós-fotográfico, aludindo ao que seria 
depois da fotografia analógica, pela popularização a partir das câmeras digitais, 
e depois, chegando às câmeras em celulares. Estes novos aparatos digitais 
ainda estão procurando um modo de equilíbrio com os demais e vão criando 
mudanças expressivas de comportamento social, especialmente a aparente 
necessidade de registros ‘fotográficos’ incessantes e descompromissados. 
Com estes avanços tecnológicos observa-se, ainda, que o uso se 
difundiu para grupos cada vez maiores e sua distribuição, nas redes da internet, 
se apresenta como um ‘depósito’ de imagens; estas podem ser acessadas 
instantaneamente, na “superfície deslizante” e, ao mesmo tempo, podem criar 
um ‘esvaziamento’ de nossa memória, pois ‘tudo’ pode estar ao alcance por um 
clique ou um toque. E este é o paradoxo: temos total acesso a um acervo de 
imagens ‘voláteis’ que vão se perdendo na memória do tempo, e que pouco ou 
quase nada deixam de vestígios materiais. 
Pela arqueologia, resgatamos e verificamos o quanto a materialidade 
se fragmenta e se dissolve, perdendo seus tecidos de significação – do 
analógico ao digital. Houve uma desmaterialização do ponto de vista da 
fisicalidade que a fotografia analógica apresentava. Pensando, ainda, sobre o 
fato de que os objetos informam, o que estaria acontecendo através desta 
desmaterialização seria a própria ‘desinformação’. A informação só tem sentido 
quando se estabelecem significados. A todo instante podemos rapidamente 
acessar conteúdos na rede (o famoso ‘dar um google’) e colher fragmentos, 
pedaços de um todo que, por um átimo, passa a ser o todo. 
Ao observarmos a completude proposta pela arqueologia sensorial, o 
interprete estará munido de outros elementos para sua busca e encontrará, a 
esta altura, não apenas fragmentos que quase nada informam e que podem 
pouco se relacionar e significar, mas, uma totalidade a ser observada e 
experimentada. 




negativo (ou seja, sempre prescindindo da materialidade, além de revelada em 
algum suporte), e hoje por meio de tecnologia digital (que pode ser armazenada 
em um cartão de memória ou mesmo ‘nas nuvens’) – verificamos uma possível 
relação entre a diminuição destes materiais (mídia) da fotografia e o aumento 
da quantidade de signos contida nesses objetos (ou mesmo sem sua 
presença), apontando para um possível ‘significante digital’.  
Os dados hoje depositados na rede da internet se expandem e se 
conectam com grande facilidade e velocidade, e não obedecem a estruturas de 
hierarquia rígida, mas se conectam com outros padrões de organização 
rizomáticos. Ou seja, não havendo um centro único e com o processo das 
sucessivas semioses, vamos expondo, colecionando e compartilhando mais e 
mais imagens na rede; e com as conexões realizadas, isto afeta o modo como 
a arqueologia poderá estudar este fenômeno da rede enquanto teia intermitente 
e usina de códigos conectores.  
Quando demos o salto à fotografia digital, o que parece ter ocorrido é a 
potencialização dos signos nela contidos; e com sua inserção no ambiente 
digital, outra mutação: a capacidade de múltiplas conexões. Neste ponto, 
podemos afirmar que a fotografia já não é mais uma fotografia. Não como a 
conhecíamos.  
Entre as inúmeras possibilidades desta pesquisa, poderíamos ter 
‘escavado’ uma imagem (como o personagem de Blow-Up, de Antonioni) e, 
então, ampliá-la inúmeras vezes até encontrarmos outros elementos e outros 
sentidos escondidos, a partir de indícios, num processo de construção de 
outros significados, e visualizar uma verdadeira trama. Assim é que se buscou 
apontar outros modos de investigação contemporânea para pesquisas futuras. 
Nos níveis mais profundos de pensamento, poderíamos comparar estas 
conexões possíveis, segundo Boccara (2010), a “verdadeiros lençóis freáticos”. 
Suas comunicações com outros lençóis freáticos e posterior percurso a rios e 
mares da consciência.42 
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ANEXO 2: A vida com os celulares “removidos” das fotografias.  
Eric Pickersgill criou um projeto fotográfico intitulado “Removed”, do qual 




















ANEXO 3: Encontrando “algo de novo no antigo”.  
Em mostra no MAC, Alex Flemming escava fósseis da vida atual: “Mas 
nada disso ressurge enquanto ruína. Flemming não faz obras de pegada 
arqueológica. Seus objetos são resgatados do limbo da história por uma pele 
tecnicolor – tudo reluz, ganha tonalidades intensas, lustrosas e vibrantes depois 
de mergulhado na tinta fluorescente.” (Folha de São Paulo, 16/08/16).43 
 
ANEXO 4: Reutilização de tecnologias e a busca do antigo  
A fita cassete é o novo vinil. “Todo o mundo quer bancar o arqueólogo”, 
diz Marcelo Conter, autor de “Lo-Fi: Música Pop em Baixa Definição”. Para 
Conter, dois motivos justificam o retorno da fita: 
1) Elas são mais baratas; 
2) Em termos de qualidade, há quem veja diferencial. (Folha de São Paulo, 
07/08/16).44 
 
ANEXO 5: Desmaterialização da fotografia e a história 
Exposição resgata métodos históricos da produção fotográfica: “Em 
tempos de desmaterialização da fotografia, hoje mais presente em telas de 
celular e nuvens de dados do que em formato físico, uma exposição agora na 
galeria Virgilio se esforça para resgatar antigas técnicas, do filme analógico a 
métodos de revelação, ampliação e impressão.” (Folha de São Paulo, 
19/08/16).45 
 
ANEXO 6: Tecnologias para arqueologia 
Casa de Vidro de Lina Bo Bardi será restaurada com escaneamento a 
laser: “Vamos trabalhar com paisagistas e fazer uma arqueologia do jardim para 
saber quais foram suas configurações anteriores e definir um estudo ideal para 
ver como ele deve ser mantido. Vamos elaborar um plano de manejo para a 
vegetação, que hoje é muito agressiva.” (Folha de São Paulo, 22/08/2016).46 
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